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انتلاب علمی و فنی معاصس؛ تحولات شگرف اجتماعی و پدیدارهای متعدد دیگ» مهم و نشان حود را بر رشد و توسعه‌ی 
زیبایی شناخت حک نموده‌اند. 

زیبایی‌شناسی از این پس نه تنها دستاوردهای علوع را از نظر دور نمی‌دارد بلکه از روش‌های آن‌ها بهم» می‌جوید. این مطلب هم در 
رابطه با زیبایی‌شناسی و هم در رابطه با فلسفه به‌طور کلی مصداق دارد. توفیق‌های علم ریاضیء» مکانیک و ستاره‌شناسی در فرن 
هقدهم و هیجدهم عمیقا در فلسفه اشر گذاشت. مثلا اسپینوزا فلسفه‌ی خود را به شیوهای هندسی بیان داشت و هابس" عملیات جمع و 
تفریق را در اندیشه نیز مشاهده کرد. لامتری" معتقد بود که انسان یک ماشین است. زیبايی‌شناسی از نفوذ کشفیات علمی بر کنار 
نماند. چنانچه, اندیشه‌های زیبایی‌شناسی نیز و روش هنری نویسندهای چون بالراک بنا به اعتتراف خود او تحت تأثیر کوویه / 
طبیعی‌دان معروف بوده است و کار هنری استاندال و بینش‌های زیبایی‌شناسانه‌ی نویسندهء از نظریه‌های روان‌شناختی عصر او متأش 
شده‌اند. 

دانش‌های طبیعی با گام‌های بن رگه پیش‌روی می‌کنند. در قرن نوزدهم کشفیات سه گانه چر‌خشی یرگ را رقم زد. این کشنیات 
یکی قانون بقاء و تبدیل ازرژی بود و دو کشف دیگر: ساختار ملکولي ار گانیسم‌های زنده و نظریه‌ی تکاملی داروین هستند. هم سه 
کشف بر رگ در توجیه نظرری بینش دیالک‌تیکی طبیعت و جامعه نقطه‌ی عزیمتی شدند. 

با این‌همه بنا به علل و دلایلی چندء بسیاری از نویسندگان و هنر‌مندان جامعه‌ی بورژوایی کشفیات و نتایج گوناگون دانش‌های طبیعی 
راء اما تیش قیا بات سا قلن و تاطر‌شهانی_ که تاراسل زولا به‌چشم مي‌خورد» زاده‌ی اسلوب ناتورالیستی او است. و این 


اسلوب حود تحت تأثیس ادراک نادرست دستاوردهای زیست‌شناسی یدید امه این جک لندن و دیگر توفد کاو این قرونه نظریه‌ی 
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دازوین را به کوقهآی مکا گنه بزتی بییتازهان قعا اخصاع مق تبوجه ناد وهای دیگری کی درآ مه وحوه ‌فارند کا 
ذکم آن از حوصلهی کار ما بیس‌ون است. 

در این‌جا پر‌سشی بدین مضمون طبرح می‌شود: آیا می‌توان از روشی که خاص یک دانش است در زمینه‌ی دانش دیگ بهسه جست؟ 
اندیش‌مندان قررن هندهم و هیجدهم در تلاش برای ایجاد نوعی فیریک اجتماعی یعنی کاربمد روش‌های دانش طبیعی در زمین‌ی 
پدیدارهای اجتماعی» گام بررگی به جلو بر‌داشتند. این شیوه سبب گردید که دانش‌های اجتماعی؛ از بند تصورات مربوط به تئولوژی 
آزاد شود. اشترراک معنا در پدیدارهای طبیعی و اجتماعی» ثبوت وحدت حهان را قابل تصور می‌کرد. و این دقیقا از آن رو بود که 
پاره‌ای از قوانین نه تنها در طبیعت» بلکه در پهنه‌ی حیات اجتماعی نیز عمل می‌نمایند. در این صورت با قبول این مطلب می‌توان باور 
داشت که می‌توان به تعمیم‌های کلی درباره‌ی جهان دست یافت. هم‌چنین می‌توان روش‌های روش‌های تفحص و تحقیق را که در این یا آن 
زمینه‌ی خاص وجود دارند» به زمینه‌های دیگر بسط داد. 

در نتیجه باید گفت که بهمجویی فلسفه و زیبایی‌شناسی از روش‌های دانش طبیعی کامنا موجه است و نمی‌توان آن‌را انکار نمود. اما 
همان‌طور که می‌دانیم وحدت جهان مبتتی بر کشرت است و این حقیقتی است که چنان‌چه از نظ‌ها پتهان شود؛ لخفرش‌های ببررگی به بار 
می‌آورد که داورنیسم احتماعی» یکی از آن‌هاست. بالنراک این خطر را به‌خویی احساس نموده است. وی در متدمه‌ یکمدی انسانی 
می‌نویسد که نباید متوله‌های زیست‌شناسی را با مقوله‌های اجتماعی مشتبه ساخت. زولا حزع و احتیاط کمتری ورزید و برای توراث 
اهمیت تعیین کننده‌ای قائل شد. در نتیحه در نوشته‌هایش تحلیل اجتماعی اهمیّت کمتری یافت و به‌گونه‌ای مقلوب صورت گرفت. 

در روزگار ماء زیبایی‌شناسی نه تنها نتایج نظریه‌های گوناگون را جذب کرد بلکه از روش‌های علومی مانند ریاضیاته 
فیریولوژی» روان‌شناسی و سیب‌نتیک نیز بهم» حسته است. امروزه تحلیل آثار هنری به روش‌هایی نیاز دارد که زاده‌ی 
ساختار گررایی» علامت‌شناسی" و نظریه‌ی انفورماتیک است. هم‌اکنون به اش هنری به‌عنوان یک سیستم خودتنظیم کننده می‌نگرند و 


مفاهیمی نظیر «رقم»/ ((رمم»ء «اخبار»" و «علامت»" را درباره‌ی آن به‌ کار می‌برند. برخورد جامعه‌شناسی با هنر نیز امری 
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بسیار رایج است. هم‌چنین باید گنت که پژروهش‌های زیباشناسی که کم وبیش با دانش‌های دقیقه بیگانه باشند, از این پس به جرگه‌ی 
پوهش‌های سنتی تعلق دارند. 
اما دراین باره چگونه باید اندیشید؟ به‌نظر ماء تضرب زیباشناسی به دانش‌های مشخص را باید پدیدار مثبتی ارزیاپی نمود. نادیده 
انگاشتن دستاوردهای علمی به‌معنای دیده فروبستن بر جریان واقعی تکامل محرفت در دوران ما است. 
اما عمل و بر‌خورد بدون روش و قوه‌ی تمیز نیز خطایی عظیم است. زیبایی‌شناسی در سیم تکاملی خود؛ مقوله‌ها و مناهیم خاص 
خود راء مانند جمیل » تراژیک"» کمیک" و کمال مطلوب " ابداع کرده است. اما امروزه گاه مشاهده می‌شود که زیبایی‌شناسان از تحلیل 
مقوله‌های بنیادی دانش م‌بوط به‌خود روی برتافته و راه روان‌شناسی» سمیوتیک و جامعه‌شناسی را پیش گررفته‌اند. با این‌همه باید 
گفت که علومی مانند روان‌شناسی» جامعه‌شناسی و زیستشناسی را نمی‌توان به‌جای زیباشناسي نشاند و منحصرا این علم است که باید 
مقوله‌های خاص خود را تبین نماید. 
در مورد آن‌چه به ساختار آثار هنری و تحلیل جوهر ادراک هنری و یا مطالعه روند آفرینش مربوط می‌شود باید به یاد داشت که 
وجه اجتماعی مسأله از نظر دور نگردد. همان‌طور که می‌دانیم» مبارزه‌ی طبقاتی قبل از پیدایش مارکسیسم مکشوف شده بود. در 
حقیقت باید گفت که ستینه‌ای از این نوع واقعیت جهان معاصر است و مه آن‌را در همه‌ی زمینه‌های حیات روحي جامعه و از جمله در 
رابطه با حیات زیبایی‌شناسی مردم؛ می‌توان مشاهده کرد (بی‌آن‌که از مضمون ایدئولوژیک دانش‌های اجتماعی سخن گوئیم). 
اممروز مطلب اساسی آن است که دیدگاه طبقاتی فراموش نشود. زیباشناسی بورژوایی نیز هگن در بهره‌جویی از اطلاعات و 
روش‌های پژوهش جدید علمی تردید به خود راه نداده» اما تبدیل روش‌های ویژه‌ی تحقیق به روش‌شناسی به‌معنای آن است که 
پدیدارهای زیباپی به‌گونه‌ای یک‌سویه عرضه شوند و فلسفه‌ای مغایر با واقعیت از آن استتتاج شود. مثلا به‌عقیده ساختارگرایان» 
جوهم پدیدارها را تنها از رهگذر مقوله‌ی ساختار می‌توان ادراک نمود. البته تحلیل ساختاری در محدوده‌های محین» منتج به نتایج قابل 
مالاحظه شیم ات اما اموت ظر‌فتار ام این رو فها خودنی گوند که روش‌هانفام محدو خ یه واه کامالا معیتی اه 
پیشرفت‌های علمی و فنی معاصرء دسته‌ای از مسایل را که اهمّیت درجه اولي دارند» در برابر زیبایی‌شناسیء نهاده است. 
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در جامعه‌ی پیشرفت ذوق و قرریحه هون آن است که انسان از مواهب حیات بر‌خوردار گردد» و این با رشد شالوده‌های مادی و فنی 
جامعه مرتبط است. بهبود رفاه عمومی» افرایش اوقات فراعت» نوسازی انتشار هزری و فتون مم,بوط به پخش احبار؛ اموری هستند که 
در آموزش ایدئولوژیک و زیباشناسانه‌ی انسان و تحول در جهان روحی او موثشرند. 

انسان جدید کم کم بومی زمینه‌هایی می‌شود که به فنون متعلق‌اند. تکنیک‌ها جذب انسان می‌شوند و انسان آن‌ها را در متنی که با 
احساس و زیبایی توام شده می‌نگرد» از این پس منهوم جمیل بسط مي‌یابد, زیرا مفهوم کمال» وضوح و اعتدال ساخته‌ها و فرآورده‌های 
فنی؛ وارد آن شده‌اند؛ و منطق محکم اندیشه‌ی علمی و خصلت کا کدی تولید و محصولات تولید با آن د رآميخته است. 

امرروزه وقتی سخن از ارتقاء و تکامل تولید به‌میان می‌آید, منظور از آن اين است که باید تولید به‌گونه‌ای صورت گید که علاوه بر 
حوائج دیگم» پاسخگوی آن عرف‌های زیبایی‌شناسانه باشد که به‌آسانی قابل جذبند. 

بنابر‌این تحهین فنی موسسات صنعتی و رشد اتوماتیراسیون» مستلرم سازمان و تم کیب زیبایی‌شناسی محیط تولید است. تکنیک جدید 
اگم حداکثشر استعداد را از کارپيشه می‌طلبد به‌نوبه‌ی خویش در غناء معنوی وی موش می‌افتد. بدین‌سان رابطه‌ی نوینی به‌تدریج میان 
ایام فراعت و زمان کار مستقر می‌شود. 

اما رشد فن در زیبایی‌شناسی تولید ص‌فاً ممرحله‌ی نخست محسوب می‌شود. 

اگر بخواهیم این فر‌آیند را بنا به آرمان‌های جامعه‌ی نوین به نقطه‌ی پایان خود بر‌سانیم باید آن‌را به‌گونه‌ای علمی‌راهبری نمائیم 
پنابر‌این تصادفی نبوده است که رشته جدیدی به‌نام زیبایی‌شناسی صنعتی تشکیل شده است. در اثر مطالعاتی که دراین رشته صورت 
می‌گیررد زیبایی‌شناسی علمی‌غنی می‌گرردد و اهمیت روش‌شناسی آن فنرونی می‌پذیرد. در این شر‌ایط زیبایی‌شناسی علمی‌در مقام مقایسه 
با رشته‌هایی که موضوعشان زمینه‌های خاص‌تر زیبایی استه خصلتی را کسب کرده که به آن ماوراء نظریه " می‌گویند. امروزه این 
بخش یکی از رشته‌های مرفت محسوب می‌شود. 

در این زمینه مطالعه آن جنبه‌ی بسیار خاص زیبایی‌شناسی که دزین یا زیبایی‌شناسی تولید نام داردء واجد اهمیت است هم‌چنین لازم 
است که این رشته در رابطه با زیبایی‌شناسی بصورت سنتی آن و از جمله در رابطه با هنر مطالعه گر‌دد. و نیز لازم است دزین را در 
همه‌ی وجوه زیبایی‌شناسانه اش و هم‌چنین مسائل پیوسته ای که به آن‌ها ممبوط می‌شود» مطالعه کرد. و این کاری است که ما را 


نا گریم مي‌سازد که مسائل بنیادی زیبایی‌شناسی را از دید گاهی تازه بنگریم. 
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همان‌طور که می‌دانیم دزین در نظام تولید اجتماعی بدل به یکی از رشته‌های پراتیک اجتماعی شده است. دزین عبارت است از 
مطاله‌ی موادی که پاسخگوی مقتضیاتی چند باشد: کارآمدی» راحتي و ظر‌افت و در نتیحه چنانچه آن‌را در رابطه با تولید بکار ببریم 
رشته ای از زیبایی‌شناسی صنعتی است. اما دزین را باید از دید گاه هنری از لحاظ خود ساختار زیبایی‌شناسی نیز مطالعه کرد. روابط 
دزین با هنر یکی از مهمترین مسائل زیبایی‌شناسی است. 

در مورد آن‌چه به دزین مربوط مي‌شود دریافت زیبایی‌شناسانه یکی از معیارهایی است که سبب می‌شود که مصرف‌کننده اين یا آن 
فر‌آورده را ترجیح دهد. اما این تنها معیار به‌شمار نمی‌آید بلکه یکی از شرایط مقدماتی تنظیم هر طرح بنا به دید گاه زیباشناسی است. 
اگر چه دزین دررابطه با شرایط و هدف‌های تولید اجتماعی واقع شده باید گفت که این رشته از لحاظ مقتضیات زیبایی بالنسبه مستقل 
استا. زیبایی‌شناسانه فرآورده‌های دزین» مشروط به‌سطح عمومی فر‌هنگ و اساسا هن مي‌باشد. تکامل اشکال اندیشه‌ی هنری معاصی را 
نمی‌توان در وراء منطق عمومی رشد فرهنگ ( هنر‌هاء دانش‌ها و فنون ) مطالعه کرد و این امم مستلرع تحلیلی تاریخی است که در پر‌تو 
آن بتوان سنت‌هایی را که امروز ارزش خود را نگاه داشته‌اند» بیان نمود. پیشرفت‌های علمی و فنی معاصم فعلیت خاصی به این مسأله 
بخشیده است. اکنون کارهای بسیاری انحاه‌نشده باقی مانده‌اند که انجام‌شان مستلزم وحدت عمل متخصصان در همه رشته‌های م‌بوطه 


سگ: 

روش علمی جامع‌الاطراف واقعیت و هنر از لحاظ رابطه‌ی متقابل آن‌ها تنها کار فلسفه‌ای است که طییعت را با خود طبیعت توضیح 
داده و از دیالکتیک بهم» می‌جوید. و در این رهگذر هیچ چیزی را ثم‌بخش‌تر از مقوله‌های این نمی‌توان تصور کرد. این شیوه» امکان 
می‌دهد تا پدیدارها را در جنبه‌های گوناگون‌شان بیازمائیم: ساختار» عملکد» قانون و نتایج» تصادف و ضرورته کل و جز» عینیته 
نسبته مطلق و غیر». 

بنا به فلسفه‌ای که ذکرش رفت اتمام و پایان فرآیند شناخت اممری بی‌معناست. دقیقا بدان علت که در این‌جا با ضر‌آیندی دیالک‌تیکی 
سروکار داریم. این موضوع هم‌چنین درباره زیبایی‌شناسی نیم صادق است. آیا ما همه‌ی امکانات دانش جدید و روش‌شناسی علمي را 
پایان برده‌ایم. به‌نظر ما چنین نیست. نظریه‌ی انعکاس در این‌باره می‌تواند به‌عنوان شالوده‌ی روش‌شناسی و فلسفی به‌کار رود. 
همان‌طور که تحربه نشان داده ام‌وزه نمی‌توان هیچ‌یک از مسائل زیبایی را بدون بذل توجه به نظریه انعکاس حل و فصل گرد. 

زیبایی‌شناسی علمی بی‌آن که اداراک زیبایی‌شناسانه‌ی جهان را با شناخت به‌معنای خاص کلمه مشتبه سازد در مطالعه‌ی دیالکتیک 


+ 
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انسان و طبیعت است. هنر نی شکلی از شناخت محسوب می‌شود و آنرا باید انعکاس جهان عینی که صورت تصویر هنری به خود 
گرفته» توصین کرد. بناببراین هنر تعبیری از همان رابطه‌ی انسان و طییعت به‌شمار می‌آید. 

از دوران یونان باستان تا پایان قرن گذشته هن شکل ویخه‌ای از انعکاس واقعیت قلقی می‌شده است. بینش ارسطو درباره‌ی تقلید هن 
از طبیعت راء حتی توماداکن" نیز باور داشته است و این سخن درباره زیبايی‌شناسان رنسانس؛ فیلسوفان عص روشن‌گری و ب‌حی از 
هنر‌مندان» نویسند گان و متفکران برجسته‌ی قرن گذشته نیز صادق است. البته اصل تقلید را به‌شیوه‌های گوناگون تفسیر میکر‌دند. اما 
در قرن نوزدهم رومانتیک‌ها کوشیدند تا از نقوذ این اصل بکاهند و اصل استحاله و قوانین تخیل را به‌جای آن نشانند. اما حتی اینان 
نی از واقعیّت نبمریدند. گررچه از لحاظ شکل گاه تخیل را به اوج خود رساندند. 

هنر رئالیستی» هر رومانتیک و هنر ناتورالیستی گرچه از لحاظ کیفیت انعکاس دنیای عینی متفاوتند اما از لحاظ خود انعکاس 
تفاوتی ندارند. انعکاس واقعیّت در شعرء محسمه‌سازی» تقاشي و تناتم اشکال گوناگونی مي‌پذیرد. بنابر‌این سر‌چشمه‌ی آفربنش هنرری 
را هررچه باشد باید در جهان واقعی و در درون واقعیت جستجو کرد و این بر خلاف نظر پندارگرایان است که می‌گویند منشاء 
آفرینش هنری وجدان کسی است که آفریننده‌ی هن است. اما باید گفت ادراک عمیق دیالکتیک روابط اجتماعی آن‌سان که در واقعیّت 
وجود دارند نخستین شرط آفرینش هزری است. لوح ضمیم انسان به‌خودی‌خود واجد هیچ چیزی نمی‌باشد. آن‌چه در وجدان وجود 
دارد انعکاس جهان واقعی است. اما همه‌ی مسأله به این موضوع باز می‌گردد که آیا این انعکاس به واقعیّت وفاداراست یا نه. وقتی 
مي‌گویئم که وجدان اجتماعی انعکاس واقعیّت است این سخن به‌هیچ تأویل این معنا را افاده نمي‌کند که هم انعکاس واقعیتی الراماً حقیقی 
باشد. گاه ممکن است واقعیت به گونه‌ای مقلوب منعکس شود و این حقیقتی است که صحت آن‌را اشکال اسطوره‌ای وجدان و یا هنر نازل به 
ثبوت رسانده‌اند. بنابم‌این» نظریه‌ی انعکاس معیاری به دست می‌دهد که به‌یاری آن می‌توان عینیت و وفاداری انعکاس را تعیین نمود. 
همه‌ی اشکال وجدان اجتماعی را می‌توان به‌پاری یک معیار اساسی ارزیابی نمود و آن پراتیک اجتماعی- تاریخی است. 

موافق این نظریه باید گفت که ادراک زیبایی‌شناسی جهان وجهی از معرفت است. هر که شکلی از وجدان محسوب می‌شود نیز در 
امم دگمرگون کردن جهان موژر می‌افتد. نظریه‌ی انعکاس به ما یاری مي‌دهد تا دریابیم که چگونه وجدان انسان و به‌ویثه در تظاهرات 


هناش ممکن است تصبویرری کاذب از واقعیت ست دهد. 


صننمضبل عمصمط] ۲ 
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در این بارء نظریه‌ای که ریشه‌های طبقاتی و معرفتي ایدهآلیسم را مطالعه کرده» حائ اهمیّت اساسی است. بدین‌سان که باید گفت 
خود فرآیند شناخت» وحود ایده‌آلیسم را امکان‌پذیر نموده است. مي‌دانيم که شناخت دو وجه اساسی دارد یکی وجه ذهنی آنست و 
دیگری وجه عینی. هم‌گاه یکی از دو وجه مطلق شود نتیجه‌ی آن ایدهآلیسم است. بغرنحی و خصلت متضاد عمل شناحته تحقیق تصویس 
کاذب از جهان را امکان‌پذير مي‌نماید. این امکان در اشر فشار منافع طبقاتی بدل به واقعیّت می‌گر‌دد. اما آنچه در این مورد درباره‌ی 
فلسفه گفته شده است درباره‌ی وجدان هنرری جهان نیم صادق است. 

تنها از طریق تحلیل ریشه‌های طبقاتی و معرفتی هنر ضدرتالیستی می‌توان این هن را علم نقد و بم‌رسی نمود. در اواض فرن 
گذشته اولیانوف در رابطه با فلسفه به چنین انتقادهایی دست یازید. یادداشتهای وی در باره‌ی کتاب و. شولیاتیکن "۸ موی یه دو خی 
سر‌مایه داری در فلسفه‌ی اروپای باختری از دکارت تا ماخ در این باره راه‌گشا و الهام‌دهنده است. در اين اش جنبه‌ی طبقاتی مطلق شده 
بود. به‌عقیده‌ی شولیاتیکف نظریه‌های فلسفی را به‌هیچ تأویل نمی‌توان انعکاس واقعیّت پنداشت بلکه فلسفه‌ها نظامي از علائم قراردادی 
هستند که منافع طبقه‌ی معینی را نمایندگی می‌نمایند. بنابراین مصنف مزبور عقیده داشت که نظام‌های فلسفی حائر ارزش شناحتی 
نمی‌باشند و آن‌ها را محموعه‌ای از افسانه‌هایی می‌پنداشت که طبقه‌ی معینی از ام بهم» می‌جوید. 

اولیانوف درباره‌ی این کتاب می‌نویسد که همه‌ی کتاب نمونه‌ای از عامیانه‌سازی ماتریالیسم است. در این‌جا به‌جای تحلیل مشخص 
دوره‌هاء فرماسیون‌ها و ایدئولوژی‌ها با عبارات توحخالی درباره‌ی («سازمان‌ها» و نردیک شدن‌های اجباری سوکار داریم. تا حدی که 
مطلب به مضحکه پدل می‌گردد و کلام حطا تا سرحد سخن مهمل به پیش می‌رود و کاریکاتوری از ماتریالیسم در زمینه‌ی تاریخ عرضه 
شون 

این یادداشت‌ها در ۱۹۰۸ به رشته‌ی تحریر در آمدند و قبل ار آن مقاله‌ی «لون تولستوی آئینه‌ی انقتلاب روس» که نموندی 
درحشانی از تحلیل یک پدیدار مشخص هنری است, انتشار یافته بود. تصادفی نبود که اولیانوف» تولستوی را چنین می‌نامید. وی با این 
نام‌گذاری می‌خواست ثابت نماید که هنر نه تنها محصول محیط اجتماعی معینی استه بلکه شکلی از واقعیت زندگی اجتماعی است. 
ای زو تا داز ان عفن منوت آ زر تین آست ۲( کر مایا ههد واه پر گس کارما زج رای مات کلاوی 
لااقل جنبه‌های اساسی چندی از تحول بنررگ را منعکس ساخته است». بنابر‌این هرقدر هنرمند بیشتر در ژرفای واقعیّت نفوذ کند؛ 


۷متمناطمل ۱۱۱۷ 
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اه هتین آکفکانن ظیروها ع چم اند که سقت با هی رای ماافبات هم کی فا کر ی کافو ی ناسا 
وفادارانه واقعیت را منعکس نسازد» از هنر جن نامی ندارد و یا چنانچه تولستوی به‌درستی حاطم نشان ساخته» از هن تنها ظاهم آن‌را 
فا 

نظریه‌ی انعکاس ب‌خورد با مسأله ویثرگی هنر را امکان‌پذير ساخته و راه حل آن‌را مي‌نمایاند. موافق این نظریهء هنر مانند دانش» 
اتعکامن واففتقاسنطرق هناش زیدگی زا مرا مش کی م قباین» در هت امکاتاها عتاخقی میابات وشوو دازه و از این فظ اسانتا با 
دانش تفاوتی ندارد. تفاوت در روش و نتایج است و قبل از همه به‌رابطه‌ی کلی و فردی» عینی و ذهنی» عقلانی و عاطفی مربوط می‌شود 
که در تصویر هنری و منهوم علمی هر دو حضور دارند. اما در هنر وحدت کلی و فردی از طریق فردی صورت می‌گیمد. کار هن 
واه توب امتظروی آستضی ارفا باید اکمکانی قترانظ کامله معت فافتاتن اما هش در فرانتوی فرجی تا و ادف بان 
احساسی از کلی و آن‌چه صورت قانون دارد به‌دست دهد و خلاصه حوهر اشیاء را مکشوق نماید. 

تحلیل حود مکانیسم آف‌ینش هزری» منهوم حقیقت هنری را بهت متحلی می‌سازد. حقیقت هنری را در مواقع نمی‌توان در بازسازی 
وفادارانه‌ی امور پدیداری‌های محزا حستحو کرد بلکه این حقیقت در نمونه‌ی تبیک محسم می‌شود. اولیانوف درباره‌ی رومان نازل 
وینیچنکو " به‌نام دریافت‌های اجدادی می‌نویسد: «البته همه‌ی آن‌چه را وینیچنکو ازنفرت» ساخته و پرداخته استه ممکن است در 
زندگی مشاهده کرد اما گردآوری همه‌ی نفرت‌ها بدین‌گونه» نقاشی تند و پررنگ و روغن نفرت‌ها است. و این خواننده و تخیل او را 
می‌ررماند.((به سرگیحه» انداختن خواننده ((به سرگیحه» انداختن خود است». 

وینیچنکو دچار تصنع شده است. وی بدین رضایت داده است که مخلوطی از وجوه منضرد واقعیت را ارائه نماید. او قسمت‌های مختلف 
را بهگونه‌ای مکانیکی به یکدیگ جوش دادهء و این اتصال مکانیکی را به‌جای دورنمایی از محموعه‌ی جامعه تلقي کرده است. 

موّلف سابق‌الذک همین پر‌سش را در رابطه با دانش‌های اجتماعی طرح می‌نماید: ۱ در زمینه‌ی پدیدارهای اجتماعی» روشی رایچ‌ت 
و وتان رقم کساروی اد انسیا کل اه کم سا خعا کترری ری نها ای کف سول گرد ورم 
مکانیکی نمونه‌های زحمتی ندارد» اما این کار چنانچه منفی نباشده لااقل کار بی‌ارزشی است. زیم باید گنت که همه چن بستگی به 
محدوده‌ی تاریخی مشخصی دارد که در آنء امور پر کنده شده‌اند. اگ رویدادها در محموع و در وابستگی‌شان ملاحظه شوندء نه‌تنها 


مس‌سخت و قابل اتکاء بلکه بی‌تردیده اثبات گرند. 


ملصمط‌تصو ۴۰۱۷ 
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آن‌چه در مورد آمار و جامعه‌شناسی صحت دارد در مورد هن ني‌صادق است. رثالیسم را اگر به‌عنوان روش هنری در نظر آریم. 
به‌هیچ تأویل نباید آن‌را مبتني بر رویدادهایی دانست که خودکامانه و يا از روی هوس انتخاب شده‌اند. بلکه بوده‌های مورد تکیه 
رئالیسم در رابطه‌ای که با محموعه‌ی تاریخی و اجتماعی دارند» قابل تصور است. هنر‌های واقعي انعکاس پدیدارهایی هستند که قانون 
آن توسط زند گی عرضه شده است. و ایماژ- تیپ نمونه‌ی بارز چنین انعکاسی است . بدین‌سان که در هنر پر‌سوناژها به تیپ هنری بدل 
ف و وت سا میتی روتیانها و نهههای تییرزی فک موی خی انس کبعاز معا مقداق خارهسر انم ر هر 
می‌توان به آثار شچدرین» نکراسف و تو رگینیف اشاره گررد. 

هم چنین باید به اهمَیت تخیل و رویا در هنر اشاره کرد هم‌چنان که این امور در زندگی روزانه و دانش نی اهمَیّت دارند. تحسم و 
تخیل بمر‌ای انسان موهبتی است و در این‌جا باید توجه داشت که تخیللات به اوهامه خرافات و اموری که با جریان واقعی اشیاء مخايررند. 
بدل نشوند. این که بر‌خی تصور مي‌کنند که تخیل فقط بای شاعم ضروری است. سخت نادرست است. حتی در ریاضیات تخیل موش 
واقع می‌شود تا به‌جایی که می‌توان گفت که حساب انتگرال و دیفرانسیل بی‌دخالت تخیل امکان‌پذير نبوده است. آن‌چه درباره‌ی رویاء و 
خیال بیان داشتیم. برای کسی که بخواهد نقش تخیل را در آفرینش هنرری باز شناسد و جایگاه و نقش کمال مطلوب هنرری را در 
پراتیک اجتماعي به‌گونه‌ای درست تعبیم نماید» حائز کمال اهمیّت است. 

فانتری یکی از اشکال انعکاس واقعیّت است و در واقع فانتنری از واقعیت زاده می‌شود. در این‌جا باید یادآور گردید که پاره‌ای از 
فیلسوفان پندا ر گرا به فانتتری جنبه‌ی مطلقی می‌دهند و تا آن‌جا پیش می‌روند که آن‌را نسبت به واقعیّت مقدم می‌دارند و با این کار اساس 
مسأله را دگر‌گون مي‌سازند. اما باید گفت که هر تعمیمی واجد بذری از فانتری است. بدیهی است که امور تعمیم از واقعیّت گرفته 
مي‌شوند و به‌یاری قوای ذهني و از جمله تخیل مورد تعمیم قرار می‌گیر‌ند» اما درباره‌ی هنر باید گفت که تخیل به هن‌مند امکان مي‌دهد 
تا در فر‌اسوی بازسازی ساده عمل نماید. 

هنرمندی که به‌یاری تخیل» امور واقعی را از لحاظ شکل دگ‌گون ساخته و شکل‌های تازه بدان‌ها می‌بخشد؛ تصویکلی را مخدوش 
نکرده» بلکه بررعکس عمق پدیدارها را بیشتر مکشوف می‌دارد و باید گفت که هنرمند با این کار تصویر و یا پررسوناژ را واقعی‌تر 


می‌نماید و شناختی عمیق‌تر درباره‌ی زندگی به‌دست می‌دهد. 
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فانتری موجد کمال مطلوب است و می‌دانیم که کمال مطلوب تبلور کامل خطوط و روابطی در درون واقعییت است. حخطوط و 
روابطی که ما آن‌ها را تنها در مرحله‌ی آغازین و ابتدایی شناخت‌هایم. هذرمندان هميشه با نام و عنوان کمال مطلوب آثار خود را 
آفرریده‌اند و در کمال مطلوب جهان‌بینی و نظرات حود را که آثارشان در حهت اثبات آن بودهء بیان داشته‌اند. 

یکی از نتایحی که از نظریه انعکاس حاصل می‌شوده مبوط به نقش جهان‌بينی در هن است. بر‌حی مي‌کوشند تا ثابت نمایند که 
اولیانوف به اهمیت جهان‌بینی در پراتیک هنری باور نداشته است. اما وی بمر‌عکس معتقد بود که در شیوهای که به‌پاری آن واقعیت در 
هزر منعکس می‌شود؛ نوع ویثه‌ای از وجدان ک‌دن واقعیت موجود است. جذب واقعیت نوعی تعبیم و تفسیم هنری درباره‌ی امور واقعی 
است. اما هر تعبیر و تفسیری مبتنی بر جهان‌بینی است و بنابمراین جهان‌بینی نه تنها با انعکاس هنری بیگانه نیست بلکه باید گفت که این 
انعکاس یکی از اشکال جهان‌بینی است. بنابر‌این وجود تناقض میان جهان‌بینی و آفریده‌ی هن‌مند قابل درک نمی‌باشد. اگر تناقضی 
موجود باشدء این تناقض مربوط به خود تصوری است که هنر‌مند از جهان دارد و البته در حخصلت اش موش می‌افتد. هم قدر بینش 
هنر‌مند درباره‌ی واقعیت و جهان عمیق‌تر باشدء به‌همان اندازه آفریده‌ی او ارزش بیشتری را دارا است. ببرعکس بینش کاذب وافعیته 
پراتیک هنری را دستخوش تباهی می‌نماید» بنابر‌این اشری هنری که شایسته‌ی چنین نامی باشد؛ هميشه مبتنی بر جهان‌بینی پیشرفته 


لت 

اما برخی چنین مي‌پندارند که نظریه‌ی انعکاس به‌معنای انعکاس پذیر‌نده‌ی واقعیّت استه اما بر,عکس بنیان گذار این نظریه‌ی حاطر 
نشان مي‌نماید که «باید انعکاس طبیعت را در اندیشه‌ی آدمی نه به‌گونه‌ای (مرده» و (محرد» و نه بدون حرکت و تضاد بلکه در 
فرآیند جاودانه‌ی تغییم» ظهور تضادها و حل آن‌هاء تصور کرد». به‌نظر اولیانوف هیچ کاوشی و از جمله کاوش هنرمند را نمی‌توان 
به بازسازی پذیرنده‌ی واقعیت محدود نمود. آن که جستجو می‌کند هميشه چیزی را اثبات یا نی می‌نماید. در کاوش و جستحوء 
کاوشگ پدیده‌ای از واقعیّت را محکوم می‌نماید و پدیدار دیگری را در رابطه با کمال مطلوب اجتماعی» اعتبار می‌نهد. 

(... هیچ انسان زنده‌ای به‌جن آن که در برابر این یا آن طبقه جهت‌گیری کرده» کاری نمی‌تواند کرد و این البته پس از آن است که 
روابط موجود میان طبقات را تشخیص می‌دهد. وقتی این تشخیص صورت گرفت او دیگ نمی‌تواند از کامیابی‌های این طبقه دلخوش 
نشود و از مصائبش ماتم‌زده نگردد. او قادر نیست از دشمنان آن طبقه, نسبت به‌کسانی که رشد طبقه‌ی مطلوب او را با اشاعه‌ی 


بینش‌های عقب‌مانده کند کرده و یا متوقف نموده‌انده خشمگین نگردد. 
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دعوای اولیانف با پوپولیست‌ها را در نظر آریم» وی آن‌ها را قدری و عینیت‌گرا می‌خواند و چنین می‌گفت که بیان رابطه‌ی علت با 
معلول و مشروطیت متقابل پدیدارهاء هنوز به‌معنای عینیت‌گرایی مطلق نیست. مطلق عینیت‌گر‌ایی در آنجا آغاز می‌شود که امور را 
بدون ارزیابی آن‌هاء مشاهده نمائیم. اما فلسفه‌ای که صاحب کتاب فر فلسفه بنا نهاده» خلاف این را می‌گوید. این فلسفه ((نوعی 
جهت گیری را اقتضاء دارد و ما را ناگزیر می‌نماید که در ارزیابی هم واقعه آشکارا بر دیدگاه اجتماعی معینی تکیه نمائیم». اولیانوف 
در جای دیگر می‌گوید:«ما هميشه در ورای انعطاف‌های لفظی و در پس پیچ‌وخم‌های احکام و نظرات مدرسی» دو گر‌ایش اساسی و دو 
جریان اصلی در شیوه‌ی حل مسایل فلسفی مشاهده می‌نماییم.» 

اما راقم سطور فوق مسلماً خواهان آن نبوده است که اصل جهت‌گیرری را در فلسفه به‌گونه‌ای مکانیکی به زمینه‌ی هن منتقل نماید. 
وی در نوشته‌های خود در این زمینه‌ها اخطار می‌نماید که نباید وبترگی هنر به‌مثاب‌ی شکل ویثه‌ی وجدان اجتماعی؛ به فراموشی 
رده قتوزگه 

نظریه‌ی انعکاس بای اولین بار در تاریخ بر ضرورت آزادی کامل هنر‌مند انگشت نهاده و محدودیت‌های واقعی او را نمایانده است. 
واضع این نظریه یادآور می‌شود که در ادبیات و نیز در رشته‌های دیگر باید جای وسیعی را به تماپلات فردی در رابطه با اندیشه 
تخیل» شکل و مضمون واگذار نمود. اما این آزادی‌ها در خلق هنزری؛ همه در جهت معینی عمل می‌نمایند و آن انعکاس راستین زندگی 
به‌یاری تصوی هنری است. پس آزادی هنرمند» همان واقع‌گرایی او است و آزادی در بیر‌ون از ضرورت زندگی و طبیعت» چنان‌چه 


اسیینوزا به‌درستی بیان داشته است» ضد آزادی محسوب می‌شود. 


کتابخانه «به سوی آینده» 
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امروزه هنر در ابعاد بسیار وسیعی توسعه‌يافته وسایل ارتباطی معاصر اشاعه وسیع آثار هنری را امکان‌پذير نموده است. نیر‌وی 
دگ‌گون سازنده‌ی هنر شگفتی‌زاست و ارزش آموزشی آن نین بی‌اندازه است. هن نیر‌وی عاقله, حساسیت» رفتار و جهان‌بینی فد را 
بی‌آن که گاه حتی خود وی متوجه آن گردد» شکل داده و دگر‌گون می‌سازد. 

اما هن چیست و در حیات آدمیان چه نقشی را ایفاء می‌نماید و ام‌وزه کدام‌یک از رویدادها و حوادث سبب توسعه‌ی آن شده‌اند. 
پر‌سش‌هایی از این قبیل که اهمیت دست اولی دارند در برابم دانش زیبایی طرح شده و پاسخ‌های خود را طلب مي‌کنند. در دوران 
کنونی که ستینه‌ی ایدئولوژیک سختی به پا خاسته» مبحث زیبایی‌شناسی تمايزاتي را میان آراء متضاد نشان مي‌دهد و این تماینرات 
مربوط به اصولی است که درباره‌ی جهان» جامعه و انسان موجود است. آن‌چه مسلم است باید میان گرایش‌هایی که در زیبایی‌شناسی 
موجود است. گر‌ایش‌های زنده را که انعکاس ضرورت تاریخی هستند» باز شناخت. 

هنر شکلی از فعالیت همگانی است که به‌همه‌ی اضراد آدمی تعلق دارد و جنءلاینفک فرهنگ معنوی جامعه محسوب مي‌شود. فرهنگ 
که دورنمای حرکت آدمی به‌شمار مي‌آید همه‌ی زمینه‌های زندگی او را از تولید نعم مادی تا پرواز آفریننده‌ی روحش فرا می‌گید. 
هرریک از این زمینه‌های دارای قوانین مخصوص به‌خود است. انعکاس زیبایی‌شناسی واقعیت نیز شکل ویخه‌ای از شناخت محسوب 
3 

در این‌جا با شناختی سروکار داریم که به تولید مادی» هزرهای عملی و نی به هر به‌معنای خاص کلمه ممبوط می‌شود. اما در هن 
تعستای عالشی کتیمانت که فرخافف وهای کتاتاته خها توسط اساسا پروزی خایف اه ری که شیی عبا امن یه گوفای 
ا رگانیک واقعیت زندگی را با شکل ضردی تعبیر آفریننده مرتبط می‌نما ید. 

ماهیت اجتماعی هنر معلول شرایط اجتماعی هنر‌مند است. آفرینش هنرری را مانند دیگر اشکال ایدئولوژی نمی‌توان با بهره‌جویی از 
انتراعی که از تجزیه عنناصر تاریخی واقعیّت حاصل می‌شود؛ مطالعه کرد. شیوه‌ی نگرش به وجدان اجتماعی یعنی روش تحقیق 
دیالک‌تیکی واحد شرایط و مقدماتی است. در این‌جا با انسان سوکار داریم: «این‌ها انسان‌هایی هستند که به‌پاری شیوهای از تخیلء 
منفرد و منحمد نشده‌اند بلکه در فر‌آیند تکامل واقعیء در شر‌ایط معین و در رشد قابل رویت تحربی ظاهر می‌گر‌دند» بر,عکس اگم 


چنان‌جه در بینشی که موافق هر نقش کامل مستقلی دار د بياويزيم تاریخ ((مانند آن‌چه در نرد تحربه گرایان مشاهده می‌شود 
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محموعه‌ای از رویدادهای مرده است که خود نیز جنبه‌ی تجریدی دارند و یا آنسان که پندارگرایان مي‌گوینده عمل تخیلی افراد 
حیالساحته‌ای محسوب مي‌شوند.» 

اما فرآیند تشکیل وجدان از بعد دیگری نین قابل برررسی است. در این‌جا طبیعت و پا وجدان جدگانه مطرح نمی‌شوند. بلکه روابط 
این دو مورد نظر است و این چیری به‌جن تاریخ به‌معنای خاص کلمه محسوب نمی‌شود و این همان شر‌ایط اجتماعی وجدان است. با این 
روش می‌توانیم به‌گونه‌ای علمی‌رشد و تکامل هنر را مطالعه نمائیم و آنرا در رابطهی ارگانیک با دیگر اشکال وجدان اجتماعی 
بیازمائیم. از ایزرو می‌توان گفت که وجود زیبایی تا حدی که به مضمون آن مربوط می‌شود تاریخ مخصوص به‌خود ندارد. اما مععکوس 
این سخن نیز صادق استه بدین‌سان که می‌توان تاریخ حاصی بای آن قائل شدء زیرم! این نوع وجدان انعکاس ویثره قوانین تکا کل اجتماعی 
است. بنابر‌این می‌توان گفت که آراء زیباپی‌شناسی در درون جامعه واجد استقلال نمی‌باشند و در عین‌حال خصلت مخصوص به‌خودی را 
دارا هستند و مي‌توان آن‌ها را نسبتا مستقل خواند. 

هنررمند ار حود را می‌آفریند» این اثر تا حدی تر‌جمان شناخت‌های وی محسوب میشود. اما هنر تنها در حایی وحود دارد که 
اندیشه‌ی هنری در درون کلمات» حرکات بدني و درون سنگ و صورت «عینیت» و مادیت مي‌پذيرد. و از این‌رو زاده‌ی کار عملی 
هنر‌مند است. به‌عبارت دیگر هنر نوعی کار است و آفرینش اشیاء تازه به‌شمار مي‌آید. هدف این رشته بر حلاف دیگر اشکال فعالیت, 
آفرینش فر‌آورده‌اي است که نه نیازهای مادی بلکه نیازهای روحی را ارضاء نماید. 

اما نیازهای روحی در هر حال تا حدود زیادی نتیحه‌ی وجود نیازهای مادی و ارضاء آن نیازها است. نیازهای روحی با نیازهای 
مادی. امری یکتا هستند و در عین‌حال با هم متضادند. علت آن است که نیازهای روحی از یک‌سو کم‌وبیش در نیازهای مادی موجود 
ظاهم می‌شوند و از سوی دیگ تضاد میان ایندو» معلول آن است که نیازهای روحی زاده دفع (ارضای نیازهای مادی ) هستند. تشخیص 
نیازهای مادی و معنویء هنر را به‌معنای خاص ایجاد می‌کند. از ایرو هنر هميشه مشروط به تقسیم کاری است که در ممرحله‌ی معینی 
حاکم است و به درجه‌ی تکامل نیم‌وی مولده بستگی دارد. 

مطالعه‌ی هنر به‌مثابه‌ی فعالیت روحی و عملی؛ نقش هنر‌مند را در آفرینش آثار هنرری روشن می‌نماید. گاهی گفته می‌شود که چنین 
آزمایشی» سب نادیده گررفتن وجه شناختی در جهت‌گیرری ایدئولوژیک می‌شود. اما چرا؟ ما چنین مي‌پنداريم که بنا به منطق رشد هن 
عکس قضیه صادق است و تنها بدین‌گونه است که می‌توان ویث‌گی هنر را به‌ثبوت رساند. هنر واجد این جنبه‌ی خاص است که تم کیبی 
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نمائیم» نتیجه‌ای که از آن حاصل می‌شودء اغلب چنین است که هنر به‌مثابه‌ی بازسازی و رونوشت واقعیت تلقی می‌گردد و در این 
مور رسد ارفا اند گ رانله شون و انا مر انق مره ایغ یه یشضتها نی یه که هت کیره تا وتو الیل 
واففیت زاومم قوه) جت بیتشی سای مکانک اس :هر واف باه گنت کفهتر کر کی او شتا عقاو اززتن‌ها اننتی‌ضییرفا وادمم 
جریانی از فعالیت عملی مي‌باشد و نتیحه‌ی وحدت انعکاس و عملی است که با هر کار آفریننده‌ای ملازمت دارد. 

پاره‌ای از نمایندگان زیبایی‌شناسی پندارگر‌ای معاصء شناخت و آفرینش را در تقابل با یکدیگر نهاده و در این رابطه بر اصل 
آفرینندگی تکیه مي‌کنند. مثلاً اصحاب مکاشنه " می‌گویند که عقل به‌یاری منطق به شناخت جهان نائل مي‌آید. اما در این کار تنها امور 
رو شیر کش ش یس دهد قحا تاره هی عناق راب اند و کارم شا مکاشکی اه کف تفای کنوره یز 
تحلیل است» جایی است که همهی امور به زنحیه‌ی جهنمي علل بسته شده‌اند و تابع آنند. و چون علیت زمینه‌ی مشت مکی است که 
براهین زیبایی‌شناسان را نییم ضرا می‌گیمرد» از این‌رو در اين زمینه نیم آزادی» رحت بر بسته است. آنان می‌گویند که هنر بر‌عکس 
تعلق به سرزمین عمل آزاد داردء زیرا عاطفه‌ای بی‌واسطه است و مکاشفه و تخیل محسوب مي‌شود و همه‌ی آن چین‌هایی را فرا 
می‌گیرد که با منطق فرمولی خشک بیگانه‌اند. هنر بر حلاف تعمیم‌ها که حیات را مي‌زداید و بر خلاف نتایج که در فراسوی قطبین 
است به ثبت و ضبط حرکت خودانگيخته و بلوسانه‌ی روح موفق می‌شود. آثار هزری» چنان‌چه از این دیدگاه بنگریم واقعیت‌های 
جداگانه‌ای هستند که هیچ رابطه‌ای با جهان واقعی ندارند. بنابر‌این هنر پایداری ناب است که در درون آن کابوس‌ها در کنار 
خواب‌های شیررین بازی خود را ادامه مي‌دهند. بنابر‌این با این حساب باید گفت که هنم چنان از دید هم بینشی می‌گرریزد که حتی می‌توان 
ادعا کرد که مورد بحث ما ضریبی بیش نبوده است. 

نظریه‌ی فوق که در زیباشناسی پندارگرای معاص مشاهده می‌شود و به ذهنیت مطلق گرايش دارد و به‌معنای نادیده گرفتن موضوع 
هنر و قوانین رشد آن هم دو است. این شیوه‌ی نگر‌ش معیارهای همگانی را در همهی انواع آن نفی می‌کند. حقیقت آنست که شعارهایی 
مانند((هنر به‌عنوان تجربه» و «هنر به‌مثابه‌ی آفرینش» همچون سر‌پوش‌هایی برای گرییز از تحلیل علمیآفرینش هنزری به‌کار 
می‌روند. اما نتیحه‌ی منطقی تقابل خشن اصل آفر‌ینش و شناخت در درون هر به‌جز بازی صورت‌ها و اشکال میان تهی و نشستن تعبیس 


خودبه‌خودی به‌جای تحریف چیزی دیشری نیست. 


موز تانو] ۲ 
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در زیباشناسی پندارگر‌ای معاصء گر‌ایش دیگری نیز به‌چشم مي‌خورد که نمایند گانش پیر‌وان نحله‌ای هستند که به فرانکنورت 
معروف شده است. اینان بررعکس مي‌کوشند تا قوانین تکامل هنر از پدیدارهای اجتماعی استخراج نمایند. اما آنان متوله‌هایی نظیس 
بورژوازی؛ فئودالیسم و غیره راء نه به‌شیوه‌ی تاریخی مشخص بلکه مانند عناص ساحتار محموعه‌ای هنری مشاهده مي‌کنند. در 
نتیحه این مناهیم مضمون طبقاتی خود را از دست می‌دهند. این‌ها در هنر معیارهایی هستند که اکنون دیگر جنبه روحی و محرد دارند 
و از شر‌ایط اجتماعی منفصل شده‌اند. این زدایش مفهوم تاریخی واقعی» به‌ویه در بینش تئودو رآدورنو" آشکار می‌گردد. به‌عقیده‌ی 
او فرهنگ معاصر که هميشه و همه جا زندانی توحش استه «دیگ به‌عنوان ابزار تسلط محض واجد هیچ ارزش و اعتباری 
نیست.»" در این‌جا نیز بی‌توجهی به تحلیل تاریخی مشخص, همان انتتراع و تجرید را سبب می‌شود که در اش آن آینده‌ی هنر دررآئینه 
مصیبت همگانی و به‌پاری دیالکتیک منفیء بیان شده است. وچنین القاء گشته که نه هیچ اثباتی ممکن است و نه می‌توان بر چیزی غلبه 
کی 

انسان (قادر است با مقیاس‌هایی از همه نوع تولید کند و همه جا می‌تواند از مقیاس‌های مناسب در رابطه با موضوع بهره جوید و 
به‌علت همین مقیاس‌های مناسب است که انسان ماده را بنابه قوانین جمیل» شکل و حالت مي‌بخشد ». مقیاسی که با انسان ملازمت دارد 
مشر‌وط به طبیعت انسان است. «انسان هموست که کار خود را در رابطه با موضوع؛ بنا به اراده و شعور خویش دگگون می‌سازد» 
زندگی او آگاهانه است.»" هنر شکلی است که به‌وسیله آن انسان به فر‌آیند حیاتی؛ نیروهای آفریینده و اهداف خویش عینیت 
مي‌بخشد. انسان با هنر به‌عنوان عامل تکامل اجتماعی بر‌خورد می‌نماید. اما زندگی جامعه» همان حیات آ گاهانه و سازمان‌یافته‌ی انسان 
است و هنر در رابطه با زندگی انسان» یک پدیدار فونکسیونل محسوب می‌شود یعنی هزر به‌مثابه‌ی شکل ویثه‌ی فعالیت اجتماعی در 
حیات جامعه انحام وظیفه می‌نماید. 

تهسیم اجتماعی کار خیلی زود سبب گردید که پاره‌ای از انواع فعالیّت هزری که واجد استقلال نسبی هستندء متمایر شوند. اما این 
امم که پدیدار هنری از پدیدار اجتماعی ناشی شدهء به‌هیچ تأویل این معنا را ندارد که هن به‌گونه‌ای مکانیکی از پیشرفت اجتماعی 
حاصل می‌شود. حقیقت این است که رشد هنر بنابه استقلال نسبی‌اش, ممکن است در مقام مقایسه با حرکت اجتماعی به تعویق افتد. 


مصملض ۲۳۰۲۵000 


۷۹ 


-ت. و . آدورنو «دیالکتیک منفی» فرانکفورت» ۱۹۶۶ صفحه ۳۵۸ 


ام ک. مار کس؛ ف. اکن آثار مربوط به دوره‌ی جوانی» مسکو ۱۹۵۶ صفحه ۵۶۶( جاپ روسی) 
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کتابخانه «به سوی آینده» 


نمونه‌ی بارز این مطلب کشورهای بزرگی هستند که در فرن ما از لحاظ فنی ترقی بسیار کرده‌اند» اما هن در آن‌ها پیشرفت چندانی 
نداشته است. عکس این قضیه نی صادق است» بدین‌سان که ممکن است هنر بر حر‌کت واقعی سبقت حوید. کمدی‌های بومارشه ضروت 
تحقق دنیای جدید را نمایش می‌دادند. ادبیات فرن نوزدهم در روسیه نیز چنین وضعی داشت. این ادبیات وجدان اجتماعی را منقلب 
نمود. دم در ار خواندن آثار نویسندگان» ضرورت واژگونی برگ اجتماعی را در می‌يافتند. البته بیان این ضرورته گاه مانند 
آن‌چه در آثار چرنیشنسکی آمده بود. بر وجهی مستقیم صورت می‌گرفت و گاه به‌طور غیر‌مستقیم چشم‌انداز تضادهای دهشتناک و 
اجتناب‌ناپذیرری که شالوده‌ای جن نظاع موجود نداشتند, توسط رمان‌نویسان آفریده می‌شد و صدای پای سنگین تحول را در گوش ممدمان 
قررن تکار می‌کرد. البته باید گفت که گاه چنین بود که چنین نتیحه‌ای از آثار این یا آن نویسنده علی‌رغم اهداف ذهنی وی مستفاد 
می‌گرردید( در این مورد می‌توان به لّون تولستوی و فئودور داستایوسکی اشاره گرد ». 

در جامعه‌ای که مبتني بر تضادهای لاینحل می‌باشد» هنر واجد خصلتی طبقاتی است و بنابر‌این شرایط اجتماعی آفرینش را منعکس 
می‌سازد. هزرمند نمی‌تواند از منافع این و آن طبقه اجتماعی دفاع ننماید و از این رو او بخواهد یا نم هش همیشه بر «[ه» و یا بر 
(«علیه» است. رومن رولان این موضوع را بسیار جالب بیان داشته وی می گوید:((حقیقتا هن هميشه با ستیزه‌ی زمانه د رآميخته است 
و این موضوع حتی هنگامی که هنر می‌خواهد خود را از آن مبرا دارد و حتی هنگامی که بر آن اصل کودکانه یعنی ((هنر بای هن 
تکیه می‌نماید» مصداق دارد. این اصل ((هنر بای هن » فریبی بیش نیست. دوری گزیدن از کارزار» پیلاتوس"" را به‌یاد می‌آورد که 
دست‌های خود را برای فرار از دغدغه‌ی اجتماعی شستشو داد. این تسلیمی در برابر بیدادگران است و صحه‌ای بر سرکوب 
ستم‌کشان 6 

ماهیت طبقاتی هر در حصلت جهت‌دار اش هنری تعبیس می‌شود. در این ره‌گذر اظهارات پر‌شور آریستوفان درباره‌ی جنگ و آن‌ها 
که از جنگ سود می‌بر‌ند که در کتاب کینه‌توزان و صلح بیان گر‌دیده و حملات وی علیه سیاست‌بازان که در کتاب شوالیه‌ها نقل 
گشته دموکات‌منشی وی را نشان داده و دوستی وی را با دهقانان آتیک به ثبوت می‌رساند. هم‌چنین در کتاب بر رگ دانته الیگری 
نیر‌وهایی که مصدر قدرتند, سخت محکوم می‌شوند و دانته آن‌ها را در طبقات گوناگون دوزخ جای می‌دهد. در جلد اول اش مورد بحث 


يعني کتاب دوزخ پاپ‌ها و جباران در کنار غداران و گنه‌کاران ظاهم مي‌شوند و گناه آنان سنگین‌تر از بی‌دینان است. چنان‌چه 


۳ - نام حا کم رومی‌بیت‌المقدس است که می گویند مصلوب کردن مسیح توسط یهودیان با اشاره و اطلاع او صورت گرفته است. 


"- رومن رولان» «اولیانوف» هنر و عمل» در نشریه اروپا. ۸٩۳۴‏ شماره ۸۳۳ صفحه ۸ 





کتابخانه «به سوی آینده» 


نمایشنامه‌های شیلر را نیز در نظر آریم» اذعان می‌نمائیم که در اين نوشته‌ها نیز در قبال اشرافیت و کلیسا موضع‌گیری شده و با 
خصومت از آن‌ها سخن رفته است. این جهت‌گیری که در برجسته‌ترین هنر‌مندان و نویسند گان مشاهده مي‌شوده حکایت از جدالی سخت 
و همیشگی می‌نماید که در بطن جوامع مبتنی بر تضادهای لاینحل جریان دارد و اين ام یکی از گرایش‌های اصلی آثار هنری به‌شمار 
می‌آید. از این لحاظ پاره‌ای از هنر‌مندان وابسته به رثالیسم انتقادی معاصء شایسته‌ی ذکر‌ند. اینان دنیایی را رسیم می‌کنند که در زیر 
تضادهای سخت و بر‌خوردهای اجتتاب‌ناپذير ازهم گسسته شده است. نویسندگان مزبور خصومت با فاشیسم» خودکامگی؛ جنگ و 
سوداگری را به‌عنوان اصل حیات برگریده‌اند تا به‌جایی که می‌توان گفت که رالیسم انتقادی آن‌ها بنابه جوهم خود از لحاظ عینی 
جنبه‌ی ضدبورژوایی دارد. اگر‌چه بسیاری از نمایندگان این جریان بنابه دلسوزی ساده از محرومیت و رنج سخن می‌گویندء اما وقتی 
در لحظات تعیین کننده‌ی حیات احتماعی؛ آلام و محرومیت‌های رنج‌دیدگان را نقش مي‌زنند, حود را به رسیم سرد دورنمایی عینی 
محدود نمی کنند» بلکه خود به‌عنوان طرف دعوا وارد معر که می‌شوند و از موضع فردی که مدافع مدعای درست است» به جهان پیم‌امون 
می‌نگرند. ارنست همینگوی که یکی از بر‌جسته‌ترین نشرنویسان قرن ما به‌شمار می‌آیده نمونه‌ی تاب‌ناک نویسندگان مورد بحث است. 
وی در یکی از نامه‌های خود چنین می‌نویسد:(« مدتی که ما در اسپانیا تصور پیر‌وزی را می‌داشتیم» بهترین ایام دی مرا تشکیل 
بق زقس کانلد خقاسن سکس حور اساتا کهیی‌سردان راهان ش مضه وروی کي وا شام وان 
عدالت فدا نمودند» به رمان «زنگ‌ها بر یکه به صدا درمیآید), طنین اجتماعی ژرفی بخشیده است. در صفحات رمان مبارزان 
بی‌تزلزل سنگ‌های بین‌المللی؛ مانند ژذرال گولر و کا رکف روزنامه‌نگار ویا کمونیست‌هایی که آگاه‌ترین و سازمان‌یافته‌ترین فوج‌های 
جمهوری اسپانیا را تشکیل داده بودند, با همه‌ی عظمت خود ظاه می‌شوند. همینگوی با خلق شخصیت‌های فراموش‌ناشدنی در حال و 
هوایی که ترراژدی مردم اسپانیا در آن جربان داشتهء آرمان‌هایی را پیش می‌نهد که به انسان‌گرایی همگانی مربوط می‌شوند. رو. 
ژوردن یکی از قهر‌مانان این رمان چنین می‌گوید: «تو به آن ایدئولوژی که مدعی آن هستی معتقد نمی‌باشی و اين را خودت می‌دانی. تو 
به آزادي» برابرری و برادری معتقدي. تو زندگی و آزادي را مي‌خواهی و جستجوی نیک‌بختی باور توست.»" این آرمان‌ها غالبا 
محردند و هنگامي‌که با مدعاها و اهداف نهایی جنبش مطرح می‌شونده این خصلت خود را بیشتم نشان می‌دهند. اما وقتي که نویسنده 
اوضاع و احوال و فضای رویدادها را ارزیابی می‌کند, مطالب دقیق به‌شمار می‌آیند. قه‌مانان همینگوی مانند خود اوء دشمنان و حائنان 


۲-همینگوی هزنگ‌ها برای که به صدا در می‌آید» پاریس» ۹۵٩‏ صفحه‌ی ۳۵۰ 


۳۱ 





کتابخانه «به سوی آینده» 


فرومایه و زبون سا زگاری ندارند و محرک‌شان همان عشقی است که به‌کار خود دارند. آنان فداکاری را با عشق به زندگی در 
آمیخته‌اند. روبررو ژوردن سخن زیر را با خود زمزمه می‌کند: «اگر ما در این‌جا فاتح شویم. همه‌جا فاتع خواهیم بود. جهان زیباست 
و ارزش آن‌را دارد که انسان به خاطر آن ستییه کند. من از مردن و تک جهان نفرت دارم اما ای ژردن بخت با تو یار بوده است که 
این چنین حياتی نصیبت شده است» ". 

هنرمند جامعه‌ی بورژوایی چنان‌چه از منافع طبقه‌ی حاکم دفاع نماید» سرانجام و به‌گونه‌ای اجتناب‌ناپذیم» با اصول هنر رئالیستی 
در تضاد واقع می‌شود و برعکس چنان‌چه به این اصول وفادر بماند با ایدئولوژی رسمی‌در تقابل قرار می‌گیرد. از اینرو نقاد غربی 
وقتی که هنر‌مندان و نویسندگان را به جماعت‌گرا و جماعت‌گرین تقسیم مي‌نمایده دچار ساده‌انگاری شده است. جماعت‌گرا و 
جماعت گرین تقسیم می‌نمایده دچار ساده‌انگاری شده است. جماعت‌گراء نوعی روحیه انعطاف‌پذير است که مي‌کوشد تا خود را با همه 
وی خقو از سا کمن گرگ و سماعت گرم ها در نی سا ای فزار ماره وی فکای ایس که فد کی را 
چشم انتقادی نگاه مي‌کند. اما باید گنت چنین هنرمندی که جهان بورژوایی و ارزش‌هایش را نفی و نقد می‌کند. در این نفی نشانی از 
علاقه به جامعه را بروز مي‌دهد اما در این‌جا مطلب اساسی به این پررسش مربوط می‌شود که نویسندهء دیگران را به چه چیز فرا 
می‌حواند و چه را می‌خواهد به‌ثبوت رساند. 

به‌نظر می‌آید که جماعت گرریزی بدوا شکل مقدماتی اعترراض علیه تخریب شخصیت در جامعه‌ی بورژو‌ایی است. جامعه‌ای که به‌قول 
هگل؛ نیاز به روابط خشک و بی‌روح میان انسان‌ها وجه مشخصه‌ی آن است. جماعت گرریزی را می‌توان وضعیت میانه و بر‌زحی توصیف 
کرد. این وضع ممکن است به راه‌های پر پیچ وحم متافیزیکی بیانحامد و ممکن است که شخص را به این نتیحه کشاند که آزادی و 
سالامت منحص به فرد» همان تسخر زدن به انسان است. در این صورت شخص تنهایی پيشه مي‌کند و حرکات مدمی‌را یکسه بی‌معنا 
و کور می‌خواند. جماعت‌گری هر چند که با انتقاد از جامعه‌ی بورژوایی آغاز کرده استه سی‌انحام اندیشه‌ای بم او غالب می‌شود که 
ذاتً بورژوایی است. در این باره نمونههاي متعدد ی مي‌توان ارائه داد. شکوء و شکایت از مصيبتی که جامعه بورژوایی نام دارد به 
آنارشیسم فرد گرا منحر می‌شود که اگم بخواهیم آن‌را از لحاظ عینی بررسی نمائیم در خدمت همان جهان کهنه که روابط انساني را 


قلب و تحریف نموده است» عمل می‌نماید. 


۳- همان مأخذ» ص ۳۵۴. 


۳ 





کتابخانه «به سوی آینده» 


مقلا ادبیات اگریستاسیالیستی معمولا اسان را موجودي نها تشان مي‌دهد که در جهانی که خصبم آوسته رها شده است. انسان در این 
جهان در زیر بار ناامیدی مضمحل گشته و نابود می‌گردد. ناامیدی صفت ذاتی انسان و جوهر اوست. در این‌جا مسائل وبثره» حقیقت مطلق 
تلقی شده‌اند. وجدان عمومی‌جنبه‌های حخاص زندگی آدمی‌راء قانون اجتناب‌ناپذیر حیات معرفی مي‌کند. 

با این‌همه امروزه پاره‌ای از جامعه گرینران داوطلبانه به‌سوی جنبش‌های مردمی و یا لاقل مهم‌ترین حرکت‌های اجتماعی روی 

آورد‌اند. اما باز باید گنت که نامعلوم بودن اهداف نهایی غالبا روسا و فعالان این جنبش‌ها را به شکسته‌های سیاسی مي‌کشاند: در میان 
اینان اتحاد ناهمگونی به‌چشم می‌خورد. آن‌ها در درجه‌ی اول به اهداف مخرب مي‌انديشند» به‌نفع زیدگان و بر‌گرید گان تبلیغ می‌کنند و 
اشخاص وجیه‌المله را نیرروی محرکه‌ی رشد اجتماعی می‌خوانند. آنان عمل را ببرای عمل می‌خواهند و بر منفی‌گرایی تکیه می‌زنند و 
این امم خود حصلت ویران‌ساز چنین بینش‌هایی را می‌نمایاند. 

رئالیسم نوین با ادرااک تحول ببررگ زمانه, م,حله‌ی تازه‌ای در رشد زیبایی‌شناسانه‌ی آدمی محسوب مي‌شود. این محله با شناخت 
ژرف حیات مشخص می‌شود. یکی از اصول اصلی هم هنم رئالیستی» نمایاندن شخصیت‌های تیپک در اوضاع و احوال تییک است. البته 
این اصل قبلا نیز موجود بوده اما امرروزه طح آن به‌صورت جدیدی مطررح است. این کار مشروط به مطالعه تاریخی مشخص واقعیت 
است که به‌پاری شناخت وجوه پنهان و گرایش‌های حاکم بر واقعیت صورت می‌گیرد و در این شرایط حقیقت زندگی نفی حقیقت 
رویدادها نمی‌کند و با آن در تضاد واقع نمی‌شود. بوده‌ها و رویدادها به‌گونه ای ارگانیک در درون تصویر ترکیبی جهان محتمع 
می‌شوند و این رشته‌ی پیونددهنده‌ی هن نوین است. 

در رابطه با این موضوع» شخصیت لوینسون" " در رمان («شکست» اش فادایف» حائز معنا و منهوم خاصی است. لوینسون مانند همه‌ی 
مردم است و از هیچ جهتی با اطر‌افیانش تفاوت نمی‌نماید. اما اوصاحب ((عقل ساده ای است که در عین حال کار دشواری انجام می‌دهند» 
آن (ادندی شیامه گوقد ای انست که واقعا وسوه داز تلو ایم دینج سای اشیاه آرتعتان که وعوه داد فستظور تقیر وسقدارخ 
چیز‌هایی است که موجودند». به‌عقیده‌ی ما واژه‌های فوق جوهر ب‌خورد رالیستی با زندگی را آنسان که در رئالیسم نوین وجود 
دارد؛ بیان می‌نماید. این رئالیسم طبراز جدید است و نسیم تازه‌ای که بر رمانتیسم انقلابی وزیدن گرفته است. 

در رثالیسم نوین«دیالک‌تیک روح)» به‌طور ناگسستتی با دیالک‌تیک جهان پیوند خورده» فعالیت انقلابی انسان که فرا گیر‌ندهمی که 


در بطن زمان حال ساحته می‌شود؛ ت کیب آفریننده‌!ی را رفم زده است. 
ممموزم ]۴۶ 


۳۳ 
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تعبیر حرکت مشخص و تعبیر جهت‌گیرری تاریخیء روح هنر نوین به‌شمار می‌آید. گور کی می‌نویسد: ((هنر بنابه بنیاد خویش 
ستینه‌ای له و یا علیه است. هنر بی‌اعتنا و بی‌طرف وجود ندارد و نمی‌تواند موجود باشد زیم انسان با دوربین عکس‌بداری تفاوت 
دارد و مانند دوربین واقعیت را ثابت نگاه نمی‌دارد؛ بلکه آنرا تحکیم مي‌کند و یا تغییرری می‌دهد و در هم می‌ریرد. هنرمند قاضی 
جانب‌دار عص خود است» اما جانب‌داری وی تعبیر و تبلور جهان‌بینی طبقه‌ی پیشرفته است و ضرورت تاریخ را منعکس می‌دارد و از 
این رو است که این جهت‌گیری در کارزارهای زمانه» تقش با اهمیّتی دارد. اهمیّت رئالیستی چنین هنری در آن است که هنرمند جهات 
و تمایلات مسلط دوران را بیان مي‌دارد و از این رو اشرش بنابه جنبه‌ی حقیقی آن و ادراک ژرف واقعیت متمایز می‌شود. 

اولیانوف با بذل توجه به تحربه‌ای که اندیشه‌ی اجتماعی در طول تاریخ متررا کم ساخته بود» آراء اصلی زیبایی‌شناسی علمی‌را تعمیم 
داده و توسعه بخشید و بدین‌سان به‌منهوم («جانب‌داری» در هنر نائل آمد. جانب‌داری به‌معنای وحدت فعالیت نظر‌ی» روحی و پراتیک 
است. به‌عبارت دیگس روابط متقابل مقوله‌های زیر در این مفهوم منعکس می‌شوند: انديشه و عملء ام آرمانی و امم متحقق» عقاید و 
احساسات» شخصیت و جامعه. چنانچه هنری جانب‌دار باشد؛ بدان منهوم این 45 توجه حود را به‌رسالت اجتماعی هر و نقش 
دگمگون‌سازنده‌ی آن در زندگی معطوف نموده و بر آن تکیه کرده است. 

در رو زگار ماء اصل تمایلات مدمی‌هنر اهمیّت ویه ای کس کرده است. این اصل قبل از همه مشروط بر منافع آ گاهانه‌ای است که 
به فعالیت‌ها و جهان کار پیشه ممبوط می‌شوند. در آثار مربوط به رئالیسم نوین مردم به‌متابه‌ی عامل فر‌آیند تاریخی و آفریننده‌ی 
تاریخ عمل می کنند. در این آثار دم بر مس‌نوشت خود حاکم‌اند و سرچشمه‌ی همه ارزش‌های مادی و معنوی محسوب می‌شوند. همین 
خصایص است که رئالیسم نوین را نسبت به رئالیسم انتقادی در موضع برتری قمرار داده است. 

ما خانویم گترقی آهوا بررس فقای یوم هتروخانا سستامی شود کقاهرا کع ترس درتازمی صابالاک عرنتی او اناد 
شود. در این صورت الهام مدمی‌در هن خصیصه‌ای ملی محرفی می‌شود» در حالی‌که این الهام مشخصه‌ی همیشگی و دائمی به‌شمار 
میآید. 

قهم الهام ممدمی‌در هن مستلبرع ادراک اهداف تاریخی طبقه‌ی پیشرو است و در این‌صورت این الهام خصلتی سیاسی دارد که نمی‌توان 


اششا از منهوم جانب‌داری در هر متمایز نمود. 


۲ 
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اثبات اصول عدالت متعالی در درون جامعه که ضرورت تاریخ محسوب می‌شود به تاریخ جنبه‌ی انسانی می‌بخشد. هنر نوین از لحاظ 
هدفی که دنبال مي‌کند باز گشتی به جوهم انسان است که بنابه حاکمیت مالکیت خصوصی از خود بیگانه شده است. تحدید و تشکیل انسان 
به‌مثابه‌ی وجود اجتماعی در اوضاع و احوال اجتماعی دید به‌معنای تحلی اصلی‌ترین خصایص مفهوم انسان است. 

مي‌دانيم که دگماتیسم غالبا می‌کوشد تا مضبمون محدودی از آن بینش طبقاتی را که به گونه‌ای حطا ادراک شدهء جانشین همدی آن 
چیزری نماید که معنا و منهوم عام انسانی دارد. پیر‌وان این جریان چنین می‌پندارند که طبقات به نوعی بیر‌ون از جامعه واقع شده‌اند و 
در نتیحه در رابطه با منهوم وحدت در جامعه‌ی انساني دو پدیدار خارجی هستند. آنان مفاهیم طبقات و وحدت را به‌کلي از یکدیگ 
منفک می‌نمایند و در نتیحه تدوام تکامل اندیشه‌ی پیشرو را باور نمی کنند و در قبال میرراث فر‌هنگی بشر گرفتار نیهیلیسم می‌شوند. 
سکتاریسمی که مشخصه‌ی جمود گرایان است» در اصل گرایش انسان‌گ‌ایانه هن را منکس می‌شود و بینش مادی تاریخ را قلب می‌نماید. 
در این‌جا با انقلابی‌گر‌ی خرده‌بو رژوایی سروکار داریم که به‌همان اندازه که بر لفظ تکیه می‌کند از مضمون اندیشه‌ی پیشرو دوری 
مي گریند. 

اما نظریه‌ی دیگری نیز در هنم وجود دارد که موافق آن انسان‌گرایی در هنر به‌معنای سازش منافع پرولتاریا و بورژوازی استه 
زیرا این عقیده بر آن است که این دو به‌علت تأثیر انقلاب علمی و فنی» به یکدیگر نزدیک شده‌اند و انقلاب علمی و فنی مرزهای طبقاتی 
را به‌تدریج درهم ریخته و از میان رده است. آنان به تیم جامعه جنبه‌ی بیم‌ونی می‌دهند و آن را به قشر‌ها و گروه‌های حرفه‌ای و 
غیره تقسیم مي‌کنند و بر این اساس بینشی بی‌شکل درباره‌ی جامعه به‌دست می‌دهند. این چنین موضعی در نگاه اول فریفتاراست: 
هدف‌های نحیبانه‌ای را منعکس می‌نماید و نوید رفاه و نیکبختی همگانی می‌دهد. اما ایزها سخنان زیبای فریبنده و رژیاهای بی‌ثباتی 
هستند. باید گفت که پرده‌پوشی منافع متضاد طبقاتی و اصر‌ار در سازش طبقات» گامی به‌سود حل این تضاد محسوب نمی‌شود. مي‌دانيم 
که این تاریخ‌نویسان قرن نوزدهم بودند که ستی طبقات را کشف نمودند. ارزش تاریخ‌نویسان عهد تحدید سلطنت در فرانسه آن بود 
که وجود این ستیزه را در تاریخ به‌ثبوت رساندند, ه‌چند که خود در پی اثبات چنین اممری ب‌نیامده بودند و شاید هم خود نین با این 
کشف موافقتی نداشتند. اما تحقیق ژرف و بی‌غل وغش چنین نتیحه‌ای را احتناب‌ناپذیر نموده بود. 

در واقع جوهر انسان‌گرایی در هنر آن است که هنر محافظان و مدافعان کهنه را به ضرورت تحقق نو متقاعد سازد؛ والا اتکار 
آن‌چه هررروز تظاهراتش به رآی‌العین مشاهده مي‌شود» کاری بی‌فایده است. افسانه‌ی فروپاشی مرزهای طبقاتی بر اش انقلاب علمی‌و 


هنی» مداحی سرمایه داری است و در پشت یی منافع طبقاتی حودحواهانه‌ای پنهان شده است. نظربه زیباشناسی و حریان‌های هنس‌ی 
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که مدح شیوه‌ی تولید سر‌مایه داری را می‌کنند و آن را بهترین و امکان‌پذیر‌ترین شیوه می‌شناسند در جهت منافع بورژوازی و اهداف 
سیاسی و ایدئولوژیک آن عمل مي‌کنند. همین سخن درباره‌ی کسانی که به تعبیر بر‌شت علیه «استبداد قانوني و انسانیت عاری از 
انسانیت» معترض‌اند و سقوط سی‌مایه داری را اعلام رده اما راه گرییری به بشر نشان نمی‌دهند و آن را به‌منرله‌ی پایان جهان 
می‌گیررنده مصداق دارد. بینش‌های از این نوع در محافل روشنفکرری بورژوایی وسیعاً رواج دارد. اینان با درک فاجعهی زندگی و در 
عین دلسوزی در قبال محرومان و بینوایان به بدبینی عمیقی گر‌فتار آمده‌اند. زیر| بم این عقیده تکیه زده‌اند که جستجوی گرین گاهی 
بای این وضع» خود عمل بیهوده‌ای استه و علت آن است که تضاد لاینحل فرد و جامعه غلبه‌ناپدیر است. به‌عقیده‌ی آنان پایان مناسبات 
اجتماعی موجود را باید به‌معنای خاتمه‌ی همه‌ی تمدن پنداشت. اگر نیک بنگریم آن‌که چنین نظرات و مشابه آن‌ها را مي‌اندیشد» از 
محدوده‌ی شعور بورژوایی فراتر نمی‌رود. از جمله می‌توان به‌عقیده‌ی ریموند ویليامز اشاره کرد او می‌گوید در رو زگار ما رقیای 
آزادی آدمی بدل به ((کابوس غرایز ویران‌ساز شدهء و مرگ‌خواهی جای آن‌را گرفته ». عطش فرو نانشستنی به گررین که نتیحه‌ی 
منطقی بینش بدبینانه به زندگی است در وود بسیاری از اشخاص رحنه نموده است. 

اما انسان‌گرایی نوین به‌ضرورت تحقق جامعه‌ای با مناسبات نوین معتقد است. این انسان‌گرایی مبتنی بر شناخت درست قوانین تکامل 
اجتماعی است و از لحاظ سیاسی موضع معینی دارد. این گرایش تاریضا خوشبین است زیر نهایت حرکت را پیش‌بینی می‌نماید و راه‌های 
نیل به آن نهایت را عرضه می‌دارد. ما رکس با بیان این که جهان انقلابی از چه نظ با دکترین‌های قبلی تفاوت دارد» چنین می‌نویسد: («ما 
به او نمی گوئیم که «مبارزات خود را رها کن که اموری باطل است» ما شعار اصلی مبارزه را بر تو ضریاد مي‌زنيم ۰۳» این سطور که 
در ۱۸6۳ نوشته شده‌اند» ام‌وز نیم روح آفریننده‌ی دکترین مورد بحث را منعکس می‌نماید. 

انسان گرایی نوین» شکل متعالي انسان‌گر‌ایی است. اصل جانب‌داری در همه چیز رسوخ نموده است و با بیشترین باریک‌اندیشی در 
بینش شخصیت که توسط رئالیسم نوین ایحاد شده, منعکس گر‌دیده است. اولیانوف می‌نویسد:(«... عالی‌ترین آرمان‌ها تا هنگامی که 
به‌سختی با منافع کسانی که خود در مبارزه اقتصادی شکت دارنده جوش نخورده باشد» یک شاهی سیاه ارزش ندارد...» 

نویسنده این کلمات با این سخن وحدت تیپیک امم آرمانی و اتحاد هدف عالی با امور روزانه را بیان می‌دارد. اصل جانب‌داری تحبیس 


این اتحاد است. این اصل بی‌اعتنایی در قبال زندگی جامعه را زائل نموده و ضرورت شرکت فعال در کار تحول اجتماعی و مبارزه برای 


۳ و ویلیامز» تراژدی جد ید استانفورد» کالیفر نیا ۳۹۶۶ صفحه‌ی ۰۷۲ 
۳- ک. مار کس و ف. انگلس» مکاتبات, اتعشارات اجشماعی» پاریس ۸۹۷۱ جلد اول؛ صفحات ۲۹۹ تا۳۰۰. 





کتابخانه «به سوی آینده» 


انسانیت و عدالت را به‌ثبوت می‌رساند . هیچ دره‌ی نا گذشتنی میان آرمان‌هایی که هنرمند از آن دفاع مي‌کند و قوانین زندگی که موافق 
آن عمل می‌نماید. وجود ندارد. بدین‌سان تضاد میان گفتار و ک‌دار نی از میان می‌رود. در رئالیسم نوین هنر‌مند به‌عنوان معلم و 
آموزش‌دهنده که مستمعان کثیمری دارد» ظاهر می‌شود و توجهی که بدان مبذول می‌دارند برایش واجد ارزش بسیاری است. 

در رئالیسم نوین و یا لااقل در بهترین آثار این رئالیسم. اهمیت شخصیت از فعالیت اجتماعی او ناشی می‌شود. شخصیت در عین 
وحدت» کیفیات و ظر‌فیت‌های اجتماعي را که با آن ملازمت دارد, در خود جمع نموده است و چون اخلاق تعبیرری از زندگی اجتماعی 
استه شخصیت نیرروی اخلاقی عظیمی‌را در خود نهنته دارد. نظم نوین با زدایش شالوده‌های جدایی و تفرقه میان افرده راه را بر 
تاریخ حقیقی بشریت گشوده است. هنر جدید ضرورت تاریخ را می‌آموزد و باید گفت رابطه‌ی تنگاتنگ با حرکتی تاریخی جامعه و 


شرمکت فعال در تشکیل انسان حدید» ضامن کامیابی‌های هنر نوین است. 


آینده» 
کتابخانه «به سوی اینده» 
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نگاهی همه‌جانبه به سیم تاریخی رئالیسم نوینء اثبات‌گر این موضوع است که شیوه‌ی آفرینش حدید حق گرینش شیوه‌های تعبیس را 
بای هنر‌مند باز شناخته است. در این رهگذر می‌توان به گو رکیء مایاکوفسکی» فادایف» شولوخف و دیگران اشاره کرد. به این اسامی 
می‌توان بر‌جستگان دیگری را مانند بررشت» الوار» زروداء کنت و گوتوزو و غیرء اضافه کرد که نمایندگان بارز رئالیسم نوین در 
کشورهای مختلف محسوب می‌شوند. همریک از این نویسندگان و هنر‌مندان سبک» شیوه و زبان مخصوص خود را دارا هستند. بنابر‌این 
یرای اثبات تنوع روش‌های هنر مترقی» نمونه‌ها از حد کفایت تحاوز می کنند. 

با این‌همه زیباشناسی علمی در م‌حله‌ی کنونی هم‌چنان به مسائل مربوط به شیوه‌های تعبی هنری و تنوع این شیوه‌ها ابراز علاقه 
مي‌نماید. این امم لااقل با دو دلیل توجیه می‌شود. یکی از آن دلایل همیشگی است و به پیشرفت پراتیک هنری که مقتضی تحلیل نظری 
می‌باشد» مربوط می‌شود و دلیل دیگر به مباحثاتی باز می‌گردد که در حدود پایان سال‌های شصت در رابطه با محدوده‌های هنر رئالیستی 
در مقیاس جهانی به پا خواست وحدت و شدت آن از جمله به عوامل نوعا ایدئولوژیک بستگی داشت. 

عنوان این مقاله مسلماً با دلیل دوع ارتباط دارد و هدف از آن بیشتر مدلل داشتن یکی از آراء ژیاشدانسی غلی آبيخ که مواکی آن 
اعتبار شکل هنری در رابطه‌ی مستقیم با مضمون آن مشخص مي‌شود. ما در اين مقال مسأل‌ی خواص عملکردی شکل هنری را 
تاه و شش خاهمی ارفیق (شکان زو کی ره رز دامی و کل تشم اسان زا کنر مش قوووی ها ز مهد 
دوانده استه بر‌رسی می‌نمائیم. اين مفاهیم که جنبه‌ی بس وسیعی دارندء به یک اعتبار زبان شکلی هن را نیز ضرا می‌گیر‌ند و پیداست 
که در این صورت به‌علت فقدان معنای روشن و مشترک درباره‌ی آن‌ها نمی‌توان مسأله‌ی تنوع و محدوده‌های شکل را در هنر رئالیستی 
دقیتا گشود. 

هزر در تعبیر و تفسیرری که از واقعیت می‌نماید در واقع نوعی «تصفیه» راء چه در رابطه با مضمون این واقعیت و چه دررابطه با 
اشکال آن اجرا مي‌کند. به‌عبارت دیگر با حذف بر‌خی از وجوه اشیاءء جوهر آن‌ها را برملاء می‌نماید. د رآثار رالیستی هم اجتنابی که 
سبت به اشکال عیناً موجود صورت می‌گیررده معنایی را در خود نهفته دارد که فهم آن بیان گر شناخت مقدماتی آن هن است. بیننده وقتی 
پرده‌ای را که با اشکال واقعیت در تضاد استه مشاهده مي‌کند از خود مي‌پرسد؛ این عدم شباهت با اصل چه معنا و منهومي‌دارد و آن‌چه 
توسط هن,مند حذق با اضاقه شدهء کدام است و هنرمند چه تغییماتی در اشکال واقعی داده است. همریک از اشکال رثالیستی هزر نتیحه‌ی 


عمل تخیل هنر‌مند است که به‌یاری روش‌های شدت و پیوند انحام می‌شود. هر‌گاه بکوشیم که این روش‌ها را در هر مورد تحلیل نمائیم 
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آنگاه می‌توان گفت که به اندیشه‌ی ژرف هنر‌مند نردیک شده‌ایم. در این باره لازم به تذکر است که روش‌های مورد بحث فی‌نفسه 
مستلنرم اجتناب از واقعیّت است و باید گفت که اختلاف میان اشکال هنرری و اشکال اصلی در این یا آن درجه؛ امری اجتناب‌ناپذیر است. 
ضمنا این موضوع نییر قابل ذکس است که چنین عدم تطبقاتی در اشکازه فی‌نفسه چینری را بیان نمي‌داد. بدیزسان که حدود تفییر شکل و 
اندازه‌ی آن ربطی به توفیق پا شکست اشر ندارد. به‌عبارت دیگر عدم تطابق مورد نظر را نمی‌توان بنا به جنبه‌های بیررونی و 
مشخصه‌های کینی توجیه نمود» بلکه معنای این عدم تطابق در رابطه با مضمون نهفته در شکل قابل توضیح است و به‌نظر ما این مطلب 
عام‌ترین معیار رئالیسم شکل هنری است و یگانه معیار نیز محسوب می‌شود. با این معیار که ناظر بر وینرگی هن است می‌توان حخطس 
ارزیابی‌های سطحی را به حداقل کاهش داد. 

تحربه‌ی تاریخی آدمی در زمینه‌ی هنر هر قدر هم که غنی باشد باز وضعی را ایحاد نمی‌نماید که بتوان بر آن اساس یک اش هنر‌ی 
را بنابی وجوه و علائم بیرونی آن ارزیایی کرد. مثلا با فکیه بر این تجربه نمی‌توان این یا آن شیومی شکلی را از قبل توصیه نمود: 
در چنین صورتی اصل وحدت شکل و مضمون مخدوش شده است. بنابراین تنها در پرتو تحلیل مستقیم یک اش مشخص هنری است که 
می‌توان در موجه بودن یا نبودن اجتناب از اشکال واقعیت قضاوت نمود. 

راهی که هنرمندان بر‌ای رفتن به فراسوی مواد و عناصر واقعیته آن‌را طی می‌کند و به تقابل میان عینی و ذهنی منح می‌شوده 
تظاهرات بي‌پايانی دارد. گاهی ممکن است که دگرگون‌سازی هنری و تضادهای ناشی از آن» آنسان که در شیوه‌ی فراردادی تعبیس»؛ 
قابل رویت‌اند به چشم نيایند. اما نباید پنداشت که در چنین مواردی» چنین تضادها و تغییمراتی موجود نمی‌باشند و نباید تصور کرد که 
این چنین دگم‌گونی‌های ناپیدا اشرات زیباشناسی ندارند. تعمیم هر موضوع مستلزم رفتن به فراسوی آن استه زیرا بدون رعایت اصل 
شدت و پا پیوند رئالیستی که با شیوه‌های گوناگون صورت می‌گید» قابل تصور نیست. هنگام درک یک اثر هزری هميشه نمی‌توان 
گذار شکلی به فراسوی شیء مورد اتعکاس را مستقیما مشاهده کرده مضافاً به این که چند گانگی تصویر» مضمون و شکل آن امری نیست 
که هميشه به‌وسیله‌ی وجدان تثبیت شده باشده اما چنان‌چه هنر» رئالیستی باشد» البته جذب آن توسط فاعل شناسنده مشروط به تأثیس 
عوامل فوق است. 

این امم به‌ویه در رابطه با ادراک آثاری که واقعیّت را وفادارانه منعکس می‌سازند» نمونه‌ای تیپیک است. به دیگر سخن اگم این 
آثار رااز نردیک بنگریم در اشکال آن‌هاء شمار بر رگی از موارد عدم تطابق را با واقعیّت مشاهده می‌نمائیم. بیننده و یا خواننده‌ی آ گاه 
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پر‌سوناژها و در بسیاری از وجوه دیگر که در نگاه نخست «واقع‌گر۱» تصور می‌شدند, مشاهده نماید. پندار (وفاداری» غالبا سخت 
فریفتار استا و سر‌شار از پیچ‌وخم‌ها و شگردها استا و نیروی (جادویی» آن را نیر باید در همین نکته جستجو کرد.چناززچه مثلا 
وقتی می‌گوئیم که پرتره با دقت محذوب‌کننده‌ای آفریده شده است» منظورمان از این سخن آن نیست که خطوط و مشخصات چهمهی 
مورد نظر با دقت بازسازی شده است» بلکه منظور ما این است که نقاش, خصلت شخصیت نقاشی‌شده را با وضوح تمام رسیم کرده است 
و این کاری است که از طریق دستجین موادی که افاده‌ی معنا می‌کنند, انحام می‌شود. و به‌عبارت دیگر همه‌ی امور عارضی و ثانوی در 
جهت نمایش آن‌چه ذاتی استه فدا می‌شوند و این عمل به‌یاری روش شدت صورت می‌گیرد. بنابمراین در هنر چگونگی آرایش مواد و 
گنرینش مکان اهمیّت فراوانی دارد» زیرا این امور در هنر جنبه‌ی فونکسیول دارند و مانند آن‌چه که در واقعیّت مشاهده مي‌شوده حنثی 
نمی‌باشند. هم‌چنین نباید به نقش ((محدوده» که در همه‌ی زمینه‌های حاضر حضور دارد و در حهت ایحاد سازمان و تشدید اشیاء منعکس 
شده عمل مي‌نماید: بهاء کمی داد. این‌ها وسایلی هستند که سبب می‌شوند که مواد مأخوذ از واقعیّت ازحالت انفعال به در آیند, انفعالی که 
بدون غلبه بر آن» نمایش واقعیت و ارائه‌ی اف رثالیستی غی‌ممکن است. 

در نمایشگاه طرح‌های کودکان که در محل کاخ م‌کزی کارپیشگان هنر در مسکو تشکیل شد» کارهای زیادی عرضه گر‌دید که 
به‌نظر می‌آمد که در آن‌ها قوانین آفرینش هنری با عمق شگفت‌آوری تحلی نموده است. راقم این سطور درباره‌ی یکی از این طرح‌ها 
(طرح موش) از صاحب آن ساشا. پ که بیشتم از پنج‌سال نداشت» پر‌سش نمود. آبر‌نگ کوچک وی موشی را نشان می‌داد که بر پاهای 
جلویی خود ایستاده است. موش دستمالی بر سم دارد و سبدی پر از قارچ در جلوی او است. ساشا در پاسخ به این پر‌سش من» که چرا 
چنین نقاشی کرده است» اظهار داشت که موش‌های واقعی را در محله‌ی جانورشناسی برای کودکان مشاهده کرده استه اما موش او از 
«افسانه‌ها» گرفته شده؛ و در برابر این سئوال که «چرا چنین موشی را ترجیح داده‌ای ؟» پاسخ گفت که «در این باره هیچ 
نمي‌دانم...». اما بای برگ‌سالان دلایل چنین گنرینشي از سوی این کودک ابدا مطلب پوشیده‌ای نیست. در این‌جا آنچه اهمیّت دارد آن 
اک کتای کوعک بهادخات که هرن ون هی ای فره اند دار ار کی انتگی اوه گوتا ی تاره کاه از کموکتی 
قصه گویان تبعیت گرده و بر معمولی و روزانه و متداول غلبه جسته است. وی با «صداقت خاص آفرینندگان» (دوبخ‌نکو) عجیب و 
غیر‌محمول را ترجیح داده است» زیر! واجد مضمون جدید و پیش‌بینی‌نشده‌ای است. با مشاهده‌ی طمح‌های کودکان نمی‌توان این نکته را 
اذعان نداشت که اینان بدین یا آن نحو از روش‌های تشدید و بیشتر از روش‌های پیوند بهمه جسته‌اند: نیزه‌هاه با‌هاء دود کش‌هاه 


دهانه‌های توپ» برجم‌هایی با ابعاد تامناسب؛ حانه‌های سرخ و آبی و نارنحی و احتناب از حرزئیات. کودکان ناآ گاهانه و با ها 
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ناآ گاهانه چنین عمل مي‌کنند اما چه عاملی آن‌ها را به گونه‌ای چنین مطمئن به‌سوی منطق بسیار بغرنج هن سوق می‌دهد؟ لازم به 
یادآوری است که روش‌های پیشگفته بنابه جوهر خود روش‌هایی هستند که به تخیل تعلق دارند و از آنجا که در ضمیر کودکان تخیل 
تقش بیشتری را ایفا مي‌نماید» همکودک بی‌آنکه خود بداند به‌سوی روش‌های پیشگفته کشیده می‌شود. بنابر‌این تعحبی ندارد اگم آن‌ها 
قانون بنیادی آفربنش هنری را به‌طور غریزی جذب و هضم می‌نمایند. 
استناد به آفرینش کودکان در جهت تأکید این موضوع بود که تغفییر واقعیّت به‌وسیله‌ی شکل هنری» امری ذهنی و یا غیس 
الرامی‌نمی‌باشد و از این نظم عمل آفرپنش هم چه باشده تفاوتی ندارد. این شکستن مرزهای واقعیت از لحاظ شکل در زمینه‌ی آرمانی 
بشری صورت می گید و البته در پراتیک مطابق باالزامات و قوانین انواع آفرینش هنری» مادیت می‌پذیررد. در نتیجه ضرورت عبور 
از م,‌زهای واقعیّت ساخته و به‌عبارت دیگر» عبور از م‌زهایی که پراتیک روزانه» عادت و بی‌خبری ایحاد نموده‌انده شرط 
اجتناب‌ناپذير فرآیند هنری است. 
تاریخ نویسندگان و نقاشان بر‌جسته‌ای را می‌شناسند که واقعیّت را در«اشکال زندگی» منعکس می‌کنند. آنان نمونه‌های فناناپذیری 
ازر هت وافها رکالسنتی از خود به‌عای گذاشته‌اند. ایم خالقان هن جهان مرقی را با هممی غناء اشکال وررنگ‌هایش بازسازی شموعم‌اند. 
اینان شیفته‌ی زیبای اشیاء بودند و در اين زیبایی‌نگری در پی اثبات مهارت و استادی نمی گشتند» بلکه می‌خواستند این زیبایی را برجسته 
گرده و زشتی را محکوم کنند. بمرخی از آنان خاطه‌ی رویدادهای بنرگ و آدمیان پر‌طنین گذشته را بای نسل‌های آینده جاودانه 
ساخته و نگرش بی‌نظیس خود را درباره‌ی امور و اشیایی که از آن پس فناناپذیر شده‌انده در تاریخ هن ثبت نموده‌اند. در آفرینش‌های 
رو زگار ما نیز می‌توان دقایق شگنت‌انگیم» انعطاف‌ها و بر‌جسته‌سازی‌های خاص هنم محسمه‌سازی را مشاهده کرد. 
در این رهگذر نویسندگانی مانند شولوخوف, پائوستوفسکی " فادایف " و نقاشانی مانند پلاستوف " ؛ نستروف " و یا کورین"؛ 
سینماگران رم» یا رایرمان" قابل ذک‌ند. تمایل به حنظ جامعیت اشکالی که ما را در هم گام احاطه کرده» نیاز به نردیکی به دنیای قابل 
لمس اشیاء و انعکاس دقیق اشکال واقعیت» بیشترین وجه مشخصهی نمایندگان هنر رئالیستی نوین به‌شمار می‌آیند. اما دراین جهان 
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ادراکات» هیچ ام اصیلی طابق‌النعل بالنعل و ناتورالیستی مشاهده نمی‌شود. در نظر استادان پیشگفته شبیهآفرینی در جهت آشکار 
نمودن و تغرلی نمودن حقیقت زندگی به‌شیوه‌ی رئالیستی است. وابستگی هنرمند به این نوع شکل به‌هیچ تأویل عاملی بای محدودیت 
ادراک هزری وافعیت و بازسازی هنری زندگی تلقی نمی‌شود. این روش مانند همه‌ی روش‌های دیگ قبل از همهء به ماهیت هس بستگی 
دارد و هیچ عاملی امکانات آن‌را محدود نمی‌نماید. البته باید اذعان نمود که در صورتی که همه‌ی فر‌آیند آفرینش را به روش ادراک و 
تحسم هنزری محدود نمائیم؛ در آن صورت آسیب‌پذیری آن احتناب‌ناپذیر است و این مطلب قابل درکی است؛ زیرا تنوع شیوه‌ها و 
روش‌های تعبیر و بازشناسی و تعبیر آن‌هاء شرط ناگزیس جامعیت هنری است. 

منهوم شباهت و شبیه‌سازی تنها باید در رابطه با مضمون عینی پایدار که از لحاظ تاریخی تکمیل شده است به‌کار رود. این منهوم 
چنان‌چه می‌دانیم مقتضی آن است که جنبه‌های بیر‌ونی تصویر با نمونه‌ی آن در واقعیت» واجد بیشترین شباهت باشد. هم‌چنین این ام 
مستلنرع آن است که مقطع دقیق حسی پایدار هنری در رابطه با واقعیت» درحد امکان» مشاهده و ملاحظه شود. این اصول فی‌نفسه ارزش 
علمی‌دارند و جنبه‌های منفی؛ در رابطه با آن‌ها تنها در صورتی قابل تصورند که بر‌خوردی منفعل و غیر‌فعال با آن‌ها صورت گید و 
به‌عبارت دیگر شباهت بر‌ای خود شباهت مراعات شود که البته به ناتورالیسم می‌انجامد. اما وجه منفی دیگر که شاید خط‌ناک‌تر استه 
مطلق ک‌دن این اصول و گنجاندن آن‌ها در ردیف حقایق هنری است. 

دراثبات آن‌چه رفت ءلازم است که به هر نوع مستند» استناد جوئیم» زیرا این زمینه‌ی هزری» مقتضی بیشترین دقت دربازسازی 
اشکال واقعیت است و در نتیحه اقتضاء می‌نماید که در آن» اصول مورد بحثهء اکیدا مراعات شود. در این نوع هنری» ویثژی بارزی 
وجود دارد که مقتضی عمل کردن با ماده‌ی واقعی دقیقی است و از این رو در اینجا سخن از شباهت اشکال به میان نمی‌آید» زیما امر‌ی 
عیان و بدیهی است. با ایزهمه چنان‌چه پراتیک هنزری ( به‌ویه سینما ) نشان می‌دهدء این امم مانع از آن نیست که مباحثاتی درباره 
حقیقت آثاری که به این نوع هنر مربوط می‌شوند؛ صورت گیرد. در این‌جا نیز بازسازی دقیق رویدادها و بوده‌های واقعی ممکن است 
کاذب باشد, و علت را باید در تخیل ناسالم حستحو کرد. بدون بم‌خورد انتقادی در قبال اشیاء» ممکن است هر واقعه و هم شکلی از 
زندگی» از مضمون خود تهی گردد. دراین باره می‌توان به فیلم‌هایی اشاره کرد که در آن‌ها تا رین دقایق» زندگی آن‌چنان که هست 
بازسازی شده اما فیلم در ماهیت اشیاء رسوخ ننموده و در آن هیچ نشانه‌ای از بینش سازنده‌ی آن به چشم نمی‌خورد و یا آن‌که بینش 
نادرستی بر فیلم حاکمیت دارد. در مورد اول باید گنت که کیلومتر‌ها قطعه‌ی از واقعیّت به‌وسیله‌ی دوربین فیلم‌برداری و گردآوری 


شده است و در رابطه با مورد دوم باید گفت که وقایع جای واقعی خود را از دست داده و واقعیّت قلب و تحریف گشته است. 
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ارزش فی‌نفسه ام مستند» هميشه جنبه‌ی مستحکمی ندارد. رویداد زندگی چنان‌چه بدون روح انتقادی و بدون عمل هدایت‌کننده و 
سازمان‌دهنده‌ی انديشه به پهنه‌ی هنر منتقل شود» ممکن است منقلب و بی‌اعتبار شود و بدل به دروغ گردد. دراین باره سخن ر. کارمن 
که در نخستین کنگه‌ی موسسان سینما گران ادا شده استه حائر ارزش فراوانی است: بیشتم فیلم‌های ماء اخباری است که در آن‌ها 
هیچ موضعی به‌چشم نمي‌خورد. باید گفت که در این فیلم‌ها تعبیس روشتی از دیدگاه هنرمند مشاهده نمی‌شود" ». اخباری که کارمن 
بدان اشاره می‌کند, در واقع همان ماده‌ی خامی است که از منشور شکل هنری نگذشته و در نتیحه هنر در آن راه نیافته است. 

در این‌جا نمی‌توان از ذکر نام زیگا ورتف " " این منقلبکننده‌ی سینمای مستند خودداری کرد. وی در فیلم‌های سوویت (براه بیفت و 
ششمین بخش جهان» بی‌آن که هیچ دحالتی در رحدادها نماید» میهن‌دوستی عظیمی را متحلی نموده و به درجه‌ی بالایی از تعمیم هنری 
نائل گشته است. در عین حال باید گفته در این فیلم‌ها با نوعی ابداع و دگر‌سازی روبرو هستیم: در مونتاژ در ترکیب» در توالی 
پلان‌ها و درسوتیترهای عالی. بهترین فیلمبم‌داران این آثار يعني ژ . ایوان" "» ر. کارمن. آنلی و آندره تورندک" ؛ در آن واحده 
شاعرانه و بی‌اعتناء بر‌خورد می‌کنند. با مسائل داغ و سوزان بی‌اعتناء روبو می‌شوند و در عین حال قهمانی‌های معموله روزهای 
مورد بحث را بر ملاء می‌سازند. بنابر‌این مي‌توان گفت که اسناد زندگی ممکن است به‌طرق گوناگون در خدمت رثالیسم نوین به‌کار 
روند. 

بیان حقیقت هنری تنها کار هنرمندی است که واقعیّت را به‌گونه‌ی انتقادی باز می‌اندیشد تا بتواند آن‌را حلاقانه در هنر متبلور 
سازد. 

در ادبیات و سینمای مدرن جهانی؛ گرايش پایداری به پرهین از واسطه‌سازی آشکار در ارائه پررسوناژها و رویدادها مشاهده 
مي‌شود. این آثار رو 1 تمایل به آن دارند که مواد را به‌طور زنده انتخاب کرده و ارائه دهند و همین امم باعث رواج داستان‌های 
گرارشی (مانند «انسان واقعی» ار بوریس پاله‌ویء «قهم‌مانان دژ برست» اشر س. اسمی‌نوف و «مسأله» ار هانری الک) شده است 
و همچین این دیدگاه به رواج رمان‌های زندگینامه‌ای (مانند (قدرت زمان» اش سیمون دوبوار ) منحر گشته است. دراین آثار از 
روش‌ها و وسایل بیان مستقیم؛ نزن انشاده شوه امش و یم آسری اننق که منوا باتنود ظاهری رکه فقدان تفسی» نبود 
۳ ر. کارمن. موضع هنرمند» اساس مطلب در فرهنگ شوروی ۶ نوامبر ۱۹۶۵. 

۷۷ موزرط ۶ 
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موضوع سنتی» مشخص می‌شود. در سینماه دوربین متحرکه» رجحان پدیدارهای محیط طبیعیء پلان‌های طولانی و بدویت دکوپا 
وجوه مشخصه به‌شمار می‌آیند. 

بنابم‌این پدیدارهای عرضه‌شده در هنر معاصر بدین یا آن نحو اشکال تعبیمری متشابهی محسوب می‌شوند. اما به‌آسانی می‌توان دریافت 
که این اشکال بر خلاف طبیعت خود گاه کم‌تر در خدمت رثالیسم و بیشتم در جهت دروغ‌بافی عمل می‌کنند. 

هنر تابع قوانین تعبیرم هنر‌مندانه است و کمتم از منطقی که بر مناسبات امور متشابه حاکم است پیر‌وی مي‌کند. بنابر‌این باید گفت 
که عادت به شرایط و بر‌خوردهای متداول نباید بر پخروهش‌های آفریننده‌ی پیس‌وان هنر رثالیستی حاکم شود. آنان می‌توانند (ابرای 
رحنه در حقیقت امور؛ با هم شکلی کار نمایند». 

اما مطلب در این‌جاه فقط این نیست که شبیهآفرینی به‌خودی‌خود حقیقت هزری را تضمین نمی‌کند و تنها ذک این مطلب بسنده 
نمی‌نماید که بگوئیم که اصل شباهت ممکن است به یک اندازه در خدمت به هنر رالیستی و غیر‌رثالیستی موش افتد و پیشرفت و 
باز گشت هر دو را با توجه به شرایط, خدمت نماید. اما علاوه بر این باید گنت که فعالیت آفربننده‌ی کهن‌سال بشربته اندوحته‌ی 
بی‌پایانی از گوناگون‌ترین اشکال ادراک هنری جهان بر ما عرضه داشته است. با توجه به این اندوخته مي‌توان گفت که تکامل وسایل و 
شیوه‌های تعبیر فرایندی همیشگی و شرط ناگرین پیشرفت هنری است. در این تنوع بی‌پایان شیوه‌های تعبیر» اشیائی وجود دارند که 
از معیار تشابه آفرینی به‌معنای معمولی کلمه تبعیت نمی‌کنند: در رابطه با این نمونه می‌توان به فولکور و قبل از همه به رقص‌ها و 
آوازه‌های ملیء افسانه‌هاء متل‌هاء مینیاتورهاء و صورت محسمه‌های صنعت‌گران منتها اليه شمالی روسیه اشاره نمود... در این 
گونه‌گونی خارقالعاده چه تخیل شگنتی مشاهده می‌شود و با چه اندیشه‌های غنيء احساس‌ها و اشکالی روبرو مي‌شويم. در این آثار با 
آفرینندگان حقيقی مواجه هستیم با هنر‌مندانی که آذارشان ما را به این نتیجه می‌کشانند که صرفاً تخیل آزاده استوار و مبتتی بس 
شناخت عمیق و مشاهده‌های باریک است که مي‌تواند واقع‌گر‌ایی را در همه‌ی زمینه‌های فعالیت بشری و از جمله در هن بم پایه‌های 
مستحکمی قرار دهد. 

بنابمراین معلوم می‌شود که اصطلاح اشکال زندگی در عمل نه تنها اشکالی را که با جنبه‌ی بیم‌ونی اشیاء در درون واقعیّت در توافق 
استه بلکه آن اشکالی را هم که به‌طور قابل ملاحظه‌ای از پدیدار حسی اصلی دور شده‌اند, فرا مي‌گیرد. ما این اشکال را در رده‌ی 
اشکال فر‌اردادی منظور نمی‌نمائیم» هر‌چند که از لحاظ عینی جنین باشند و هر چند که مي‌دانیم که این اشکال در بدو خدمت هنرری 


خویش واقعا فراردادی بوده‌اند. اما به‌تدریج رشد کرده و ريشه دوانده و به نسبت رشد و تکامل‌شان دگس‌گون شده‌اند به‌طوری که پس 
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از گذشت زمان معینی غیم‌طبیعی با عادی و متداول دررآمیخته و خصلت ق‌اردادی خود را از دست داده و بدل به جریان رایحی شده 
اه ند فویری شخه حه اشکا کی نها فراززدامی شرتوطاش عوه ها سای م فوام برنافت کاایی آشکان طها به دک گوزساتن 
هنرری اشکال واقعیّت مربوط نمی‌شوند و اینها اشکالی به‌شمار م‌آیند که از آنچه در زندگی عادی رایچ است و نی از زبان ویژه‌ی 
نوع هنر مورد بحث اجتناب می‌کنند. ما اگر در اپرا ناگهان گفت‌وگویی را مشاهده کنیم و یا در باله به‌جای رقص ستا رگان باله» راء 
رفتن آن‌ها را بنگریم» چه واکنشی نشان می‌دهیم. اين ام به رفتار و خلق و خوی معمولی افراد ممربوط می‌شود. با این‌همه در انواع 
هزری مورد بحث می‌توان شاهد چرخش‌هایی به‌سوی فرارداد بود و این پاراد و کس‌هایی است که در رابطه با هنر» تیپیک محسوب 
می‌شوند. در بسط این انديشه یادآ ور می‌شویم که هنر فراردادی ممکن است ناشی از بهم»جویی از اشیاء غی‌معمول اما موجود در جهان 
واقعی باشد و نیز ممکن است با زگشتی به سنت‌های هنری قدیم و به روش‌هایی که از اشکال تعبیم قر‌اردادی بسیار دورنده تلقي شود. 

هنر» ارگانیسم بغرنحی است که در حرکت دایمی به سر برده و با عناصری که سخت در یکدیگر تداخل دارند همراه است و 
به‌همین علت نمی‌توان تظاهرات آن را هميشه با دقت بیان داشت. البته در این‌جا منظور ما این نیست که اشکال دو گانه تعبیم هنری را که 
اشکالی پذیر‌فته‌شده و رایج‌ترین آن‌ها مي‌باشند» انکار نمائیم. همان‌طور که می‌دانیم این دو گروه شکلی؛ یکی «اشکال زندگی» و 
دیگری «اشکال قراردادی»‌هستند. اما آن‌چه در این‌جا می‌خواهیم بیان نمائیم» این مطلب است که مضمون و منهوم اشکال زندگی و 
فرازدامی با توعذیه ده که وزرا کی تور اه سکاو گنیک مانوی شی عازتد و بت سس عطو علل کانله عت انس 
و این ام یک‌بار دیگر نشان می‌دهد که علی‌رغم لنروم بهم»جویی مشخص از این دو روش تعمیم و تعبیر هنرری» در هیچ حالتی نباید 
آن‌ها را در تقابل با یکدیگر نهاد. میان این دو شیوه درهای ناگذشتنی وحود ندارد. این دو با یکدیگر همریستی می‌کنند و یکدیگ را 
نمی‌رانند, بلکه با تشکیل فر‌آیند واحدی در جذب هزری جهان» یکدیگر را کامل می‌نمایند. نادیده گررفتن این حقيقت راء باید منشأً ایررادها 
و اعتراض‌های عدیده‌ای دانست که در رابطه با رئالیسم نوین؛ پدید آمده است. 

از سوی دیگ می‌توان خود را در محدوده‌ی روش‌های محدود به‌شکل محض, س‌گردان کرد و این موردی است که متأسفانه اغلب 
اتفاق مي‌افتد. به‌آسانی می‌توان خود را وقق جستحوهای مربوط به اشکال و ساختمان‌های منحص به فرد نمود. مي‌توان اندازه را نگاه 


نداشت, اما در این صورت هنضه رابطه‌ی خود را با واقعیت سست کرده و یا 9۳ از دست می‌دهد. 
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هنرمند واقع‌گراه هیچ‌گاه شکل را از طریق مکاشنه تحصیل نمی‌نمایده زیرا در کار او شکل باید الراما و تماما در پیدایش مضمون 
ایدئولوژیک اثر موش افتد. تعمیم‌هاپی که در مم‌حله‌ی شکل ایحاد می‌شوند, ناشی از مقتضیات مضمونی است که تعمیم یافته است» اما این 
هر دو تعمیم را باید در رابطه با یکدیگر صورت داد و باید به یاد داشت که در این‌جاء با فر‌آیند واحدی سرو کار داریم. 

در زیبایی‌شناسی و نقد هنری از مدت‌ها قبل منهوم («شکل حسی مشخص» وجود داشته است. این مفهوم به‌گونه‌ای تغییر ناپذیر در 
همه‌ی خاصه‌های انعکاس هی و در همه‌ی تعریفهای مربوط به تصویر به‌چشم می‌خورد؛ بنابمراین تاکید بر اهمیّت آن ضرورتی 
ندارد. با این‌همه لازم به یادآوری است که پاره‌ای از کچ‌فهمی‌ها درباره‌ی تفسیس شکل هنری» این سوال را برانگيخته که آیا ما 
دربارهی مضمیع مهوت که فا بدنم حد کازیرد داوه پفافتازمی کافی آکاهي دازيمی آیا مضای حقش اه را دز هتر قباما درک 
می‌کنیم. زیرا بی‌هیچ مبالغه‌ای باید گفت که این مسأله‌ای بسیار بخرنج است که شالوده‌ی ساختمان شکل در تصوی هنری است. 

هکس معنای کلمه‌ی «حسی» را مي‌شناسد. در هنر» («حسی» ام بصری و سمعی است. بر‌خلاف آن‌چه درباره‌ی ام مشخص 
مي‌توان گفت» حسی هميشه در هنر حضور دارد. می‌دانیم که در ورای محسوس, ادراک پدیدارهای هنری غیم‌قابل تصور است. تا 
این‌جا همه چین روشن است. اما موضوع هنگامی بخرنج می‌شود که با مساله‌ی خصلت مشخص شکل هنری بم‌خورد می‌نمائیم» مسأله‌ای 
که ادراک روشن و دقیق آن با وجود اجتناب‌ناپذير بودنء هنوز حاصل نشده است. 

موضعگیری‌های موافقی که در قبال اصول مربوط به مشابهت به چشم می‌خورد موجد این فک می‌شود که نفی قرارداد در هن غالبا 
نتیحه‌ی مشتبه ساختن مفهوم «حسی مشخص» با «حسی م‌سوع» است. اما باید گفت مفهوم مشخص رابطه‌ای با مناسبات م‌سوع میان 
اشیاء و عناصر گوناگون آن اشیاء ندارد. نهتنها اشکال واقعً موجوده بلکه انواع گوناگون تغییر‌پذیرفته‌ی آن‌ها نییز در هنر 
مشخص‌اند. مشخص نه‌تنها کل بلکه اجزاء را نیز فرا مي‌گیرد. و به‌همین دلیل است که در هنر حارقالعاده‌ترین ارتباطها و پدیدارها 
که از لحاظ بیم‌ونی به پروتوتیپ‌های خود در واقعیت شباهتی ندارند» امکان‌پذير می‌شوند. از سوی دیگ باید گنت که هیچ پاراد و کسی 
را نمي‌توان در بیرون از مناسباتش با مشخص عرضه داشت. پدیدارهای هنری عجیبه (پارادکس‌ها) ناشی از ارتباط غیم‌متداول 
موضوع‌ها و عناصر آن‌ها هستند و این غربت و نام‌سوع بودن» فقط از دیدگاه پراتیک روزانه قابل تصور است. اما آیا بینی پر‌سوناژ 
گوگول که جدا از صورت» گردش می‌کند و سنگ‌هایی که در هنر بلینگ می‌گریند و چرم جادویی در رمان («چرم ساغمی» اشر 
بلس که فور کانلا مقس تیار هي ات ان اتطورههتامی بوگان نتم تا هی حامی بو کار ما وهای ژیاوی فا 


آمده‌اند که حکایت از خصلت حسی مشخص و مضمون عمیق دریافت‌های تخیلی دارند. بنابر‌این باید گفت که هنر تخیلی چنان‌چه مبتنی 
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بر قواعد کلی هن باشد» تصویر هنری کاملی به‌شمار می‌آید. این قواعد اقتضاء دارند که ماهیت در درون پدیدارها بروز نمایده 
بنابم‌این در فانتتری» جستحوی ذهنی اشکال به‌عنوان هدفی فی‌نفسه پدید نیامده» بلکه سائقه‌ای در کشف حقیقت است و در این صورت عدم 
توافق میان آفریده‌های هزری و پرتوتیپهاء هراس سازنده‌ی اشر و منتقد را بر نمی‌انگیند» پس همان‌طور که می‌بينيم در هنر 
تسم سا و مس روا هی فاتاری هشال کار شون تا موه اس رورکاکی کر 

اشکال حسی مشخص تصویرهای هزری و رابطه‌ی متقابل ویثه‌ی عناصر در درون اش ممکن است چنان خارقالعاده باشند که مقایسه 
آن‌ها با واقعیت جر به‌پاری فرضیات دقیق امکان‌پذیر نشود» پاره‌ای از موضوع‌هایی که در هن مشاهده می‌شوند» در عالم واقعیت 
غیم‌قابل درک‌اند. در نمایشنامه‌ی «(چهارمین» اش سس. سیمونوف مردگان زنده مي‌شوند تا آن‌چه را که اتفاق افتاده به‌یاد آورند و 
حقیقت را باز گو کنند. هم‌چنین در نمایشنامه‌ی(« آدم» آدم است» اش بررشت قهر‌مان اثرء همه‌ی آن‌چه را که در او جنبه‌ی انسانی دارد؛ 
از بين مي‌برد تا مانع از آن نشود که وی به سرباز درنده‌ای بدل شود گالي‌گای که زنده است بر مار گالی‌گای مرده حطابه‌ای 
مي‌خواند. اما چنان‌چه این آثار خود گواهی می‌دهند با همین شیوه‌های «ماوراء زمینی» می‌توان از حادترین امور این جهان سخن گفت. و 
این در حالی است که این تصویر‌های حسی عدع شباهت را با واقعیّت به حد اعلا می رسانندء اما در عین حال سی‌شار از امور مشخص‌اند. 

پس معیار حصلت مشخص شکل کدام است و کدام محدوده است که در فراسوی اش محسوس وحود دارد اما مشخص؛ موحود 
نمی‌باشد؛ محدوده‌ای که در ورای آن محسوس دیگر مشخص محسوب نمی‌شوند. در حقیقت چنین معیاری وجود دارد اما بلافاصله باید 
بس این مطلب چنین افنرود که بنابم‌این معیارء شباهت با اشکال زندگی همان‌قدر اعتبار دارد که نایکسانی با چنین اشکالی. 

هر قدر مضمون روشزتر باشد» مشخص قبل از همه به‌روشنی و وضوح م‌بوط می‌شود. فضاوت نهایی درباره‌ی حخصلت مشخص 
شکل هنری» تنها در صورتی امکان‌پذیر» قابل قبول و موجه است که پس از ادراک کامل تصویر هنری» صورت پذیرد. یعنی درباره‌ی 
این موضوع هنگامی می‌توانیم قضاوت کنیم که از مضمون اثر و اندیشه‌ی صاحب اش کاملا مطلع باشیم. 

این معیار» یگانه معیار حقيقی تشخیص مشخص در شکل هنری است و درعین حال ما را قادر می‌سازد که در کلاف پیچیده‌ی اشکالی 
که در قرن بیستم به‌وجود آمده‌اند» آزادانهه راه و حهت حود را باز پاییم. 

زیبایی و هم‌نوایی آفرینش‌های میکل آنثر و زشتی موجوداتی که گویا خلق رده هر دو وجود دارنده وجه مشترک هر دوی آن‌ها 
در این است که هم دو خالق اشکال هنری بدیعی هستند. اما میکل آن در با زآفرینی اشکال طبیعت» آن‌ها را تا جایی دگ‌گون می‌سازد 


که با کمال مطلوب و صورت آرمانی» هم‌خوانی نمایند و درباره‌ی او می‌توان گفت که وی خالق موسيقی در سنگ ممم است. اشکالی که 
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وی از آن بهرء می‌جوید» در خدمت سیلان این موسیقی است در حالی که گویا برعکس عامدا در تصوی‌هایش ناهم‌نوایی را جستحو 
می‌کند. وی شکل اصلی را منقلب می‌سازدء تا نمایش‌گر عحیب‌الخلقگی احلاقی موضوع باشد. او خود را به تغییس اشکال محدود نمی‌کند, 
بلکه از قلب اشکال و تخییم چهمهی آن‌ها بهمء می‌جوید. اما آیا این کار بلهوسانه صورت میگیمد؟ 
معاصران ما ژان ایفل "» هررلوف بیدسترروپ" و کوکرینکسی" نیز در آثار خود» وجه بیر‌ونی هر آن‌چه را که نشان می‌دهندء تغییس 
صورت داده و منقلب می‌سازند. هم‌چنین عرضه‌ی سینمایی پاره‌ای از آثار شناخته‌شده» با تیه بر استحاله‌های شکلی» نتایج جالبی را 
به‌دست مي‌دهد. چنانچه مثلا س. لوتکویچ " نمایشنامه‌ی «آبتتی» اثر مایاکوفسکی را په روی پرده‌ی سینما آورد. وی دراین فیلم از 
روش‌های پیش گفته در بیان موضوع خویش بهره جست و نتیجهی کار این بود که تصویر‌ها تغییرم شکل داده و صورتا منقلب شدنده اما 
طنین طنرآمیز پرقوتی یافتند. 
با ایز‌همه نباید تصور کرد که دگر‌سازی شکل در هن رثالیستی صرفاً از آن جهت قبول شده که به‌عنوان وسیله ای در بیان طِنن 
به کار رود. می‌توان با درهم ریختن شکل جسمی‌اش, بدین‌سان که پهنای شانه‌ها در تضاد با باریکی کم مشاهده شوند» نمایش داد. این 
انديشه را می‌توان در پرده‌ی زیبایی ژ. نلدوا موسوع به ورزشکاران مشاهده کد. هم‌چنین باید گفت که اندیشه‌ی نیو و مبارزه در 
یکی از کارهای طراحی آلبرتو مشاهده مي‌شود. در این اثر تنه‌های بررگ درختان بررگ درختان به اذناب حیوانات عظیم 
مرفت‌الارض شبیهند. وه که چه غنایی از انديشه در صورت‌های جوبین با اشکال عحیبه که س. کونکوف آفریده مشاهده می‌شود و 
شاد قلرت تفسنی قیقر تا کاقی از توتقل اس خر اتعاشر خاتطیها ی ور که ارران مه ان راز ها نس ور 
پیانگر انديشه شعر و غنزلاند. 
زبان تصویری هنر» نتیجه‌ی تجریدات بخرنج و زنجیسهی بی‌پایانی از تعمیم‌ها است. قدمت این زبان به دوره‌ی باستان متقدم باز 
می‌گرردد؛ و پدیداری است که در جریان تکامل طولانی اندیشه‌ی هنری» شکل می‌گیمرد. زیان و تفکس منقابلا به یکدیگر وابسته‌اند وب 
یکدیگر رابطه‌ی نردیکی دارند. فقر زبان به‌معنای فقر اندیشه است و با تهی شدن اولی دومی نیم تهی می‌گردد. برای آن‌که تضاد 
دیالک‌تیکی و پایان‌ناپذیری اندیشه از راه تصویر شناخته شود باید تصویر‌ها را با زبان خود آن‌ها باز شناخت. اما این زبان از 
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مجموعه‌ای از واژه‌های معین تشکیل نشده و در هیچ لخت‌نامه‌ای جای نمی‌گیرد» بلکه این زبان از تررکیب‌های غیم‌منتظره و روابط 
درهم رفته و بر‌خورد اندیشه‌ها زاده می‌شود و شاید از همین رو است که راه پر پیچ و خمی که شناخت آدمی در زمینه‌ی هن طی 
می‌کندء راه دشوار» بغرنج و صعبالعبوری است و گاه حتی تسخير‌ناپذير می‌نمایده زیرا جنبه‌ی باواسطه‌ی دریافت هزری بسیار سنگین 
است. اما به این معنا مي‌گوئيم تسخيم‌ناپذير که هن‌مند قادر به پیش‌بینی توسحه و رشد اندیشه‌های خود نمی‌باشد و امکان تعیین شیوه‌ها 
و طررق تبلور اندیشه‌ها از آن هم کم‌تر است و دقیقا فی‌آیند آضرینندگی نیین به‌همین مطلب مربوط می‌شود. اما باز راء شناخت بشری را 
در هزر از آن جهت دست‌نایافتنی مي‌دانیم که شکل ممکن است. ناگهان سائقه‌ی اندیشه‌ی تازه‌ای گردد. گرچه هميشه تقدم با مضمون است 
اما نمی‌توان از این عامل صرف‌نظ کرد. در هنر» اصل تر کیب در حین عمل در مقام مقایسه با فنون رواج بسیار بیش‌تری دارد و در این 
ره‌گذر تنها ارگانیسم‌های زنده قادرند با هنر براببری نمایند و این را مي‌توان کیفیت عالی‌تری ار وحدت شکل و مضمون دانست که 
یکدیگ را تضمین کده و غنی می‌سازند. 

بدین‌سان هم اش رئالیستی را با جنبه‌ی هنری عالی باید تا حدی محموعه‌ای تصور کرد که خود را تجدید کرده و می‌سازد و تابع 
منطق رشد و تکامل خود می‌باشد. قبول چنین نگر‌شی راه را بررای غلبه بر استبداد هزری خواهد گشود و سبب بذل توجه اصولی به 
قوانین هنر خواهد گرردید. 

اولیاف در تخلیصی که از کتاب ««دانش و منطق» اش هگل به دست می‌دهد» می‌نویسد: (((جاده‌ای که خود را مرمت و بنا می‌نماید < با 
جاده‌ی شناخت و ادراک واقعی» حرکت از نادانسته به‌سوی دانایی») ". شناخت محموعه‌ای است که خود را تحدید ساختمان مي‌نماید 
زیر مبتنی بر فوانین عینی اشکال متتاسب شناخت است و شدیدا مشروط به پژوهشی است که به‌طور مشخص صورت می‌گیرد و از 
مضمون موضوع مشخص آن منتج می‌گرردد و به‌قول هگل می‌توان گفت که شکل بازتاب شکل خاص مضمون است"*. شکلی که در درون 
هنر پدید می‌آید نیر (بازتاب مضمون» است. بازتاب موضوعی که هنرمندانه جذب شده و آن‌را نمی‌توان پدیداری محین» شناخته‌شده و 
م‌سوم دانست. شکل تنها از دیدگاه هنری و رئالیستی فابل بر رسی است و هیچ معیار دیگری را پذیرا نمی‌باشد. صحت و حقانیت شکل 
بستگی به توانایی آن در بیان جوهر زیبایی‌شناسی موضوع و مضمونی دارد که خود بازتاب آنست. شکل هنری باید عمل کننده باشد و 
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یکی از خاصه‌های اندیشه‌ی تصویری مربوط به این مسأله است که این اندیشه ناظر بر موضوع مشخص و مادی است. این شکل از 
تفکم از تحسم مرتبط اندیشه‌ی هنری» در اشکال واقعی تا جنبه‌ی مادی دادن به احساس‌های بصری و تداعی‌های دور را ضرا می گید 

هم‌چنین باید گفت که تصویر در تزئینات خاصی که در آن تشخیص گل و گیاه از موضوع‌های جانوری» دشوار استه مشاهده‌ی 
می‌شود. تصویر موضوعی را نباید تنها ادراک مستقیم یا دگگون‌شده‌ی واقعیت مرثی تصور کرد بلکه باید آن‌را تحسمی‌مادی دانست 
که در حرکت پلاستیک و یا امواج صوتی موسیقی محسم می‌شود و به‌شیوهای مشخص حالت روحی معینی را منعکس می‌نماید. در این 
مورد کافی است که به حرکات گاه آرام و گاه تند رهبم ارکستر توجه نمائیم. در این صورت شکل‌پذیری امم مشخصی را در تخیل 
خود در می‌یابیم. این ام مشخص در عین حال هم از تعبیر و ترکیب موسیقاری و هم عاطفه و احساسی که آهنگساز در آن وارد 
کرده ناشی مي‌شود و این‌ها همه در تعبیرری که اجراکنندگان از آن دارند» منعکس می‌شوند. تصویر هنری مانند جرقه‌ای که 
شعله کشان حرکت می کند ممکن است تصویر دیگری را براضروخته و بررانگیزد و علاوه بر آن؛ تعبیس صوری تصوير که در نگاه اول 
تهی از مضمون به‌نظر می‌رسد نیز چنین خاصیتی دارد. از این رو است که طررح و ترتیب تحسمی و فضایی یک بنا ممکن است هن,مند 
معمار را به طررحی دیگر درباره‌ی مسأله‌ی دیگر سوق دهد و انگیزه‌ی راء‌حل کاملا اصیلی شود. ارنست گرروس" تاریخ‌نویس و 
متخصص هنر ابتدایی با نشان دادن وجه دیگری از همین مسألهء شمار معینی از پدیدارهایی را که تکار مي‌شوند آشکار نموده است. 
وی مي‌گوید بومیان اسشرالیا که سطح رشد شدیدا ذازلی دارنده غالبا با لذت و شف آوازهایی را مي‌خواندد که واژه‌های آن آوازهاء 
مسلما غیررقابل فهم است. گرروس نتیجه می‌گیررد:«بدیهی است که مردع ابتدایی کمتر به معنا و عمق آواز و بیشتر به‌شکل آن توجه 
دارند... البته واژه‌های آواز برای سر‌اینده واجد معنای کاملا مستقلی است اما ببرای دیگران باید گفت که این کلمات تنها در رابطه با 
ملودی ارزش دارند *». 

این ام که شکلی که بدوا فاقد بار مشخص است و در بعضی موارد قادر است تداعی‌های کاملا مشخصی را بمرانگیرد» مطلبی است که 


به روان‌شناسی باز می‌گردد و به‌هیچ تأویل نمی‌توان آن‌را حجتی بر له شکل گرایی محض در هن تلقی نمود. بر‌عکس قاعده آن است که 
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هر آن‌مورد کدگوی که (عازی از نکیل مه شوش میران مه شور یگ تصویری کاینی کرک از خر دای 
حسی ما به‌شمار مي‌آید؛ بنا بر همین علت شیوه‌ای از تفکر را ایحاد مي‌کند که مبتنی بر تحسم‌های مشخص, تعبیی‌های موسیقاری و 
اشکال تحسمی‌است. از اینرو فکم تصویری بغرنحی فوفالعاده کسب می‌کند و حمل آن تنها به‌وسیله‌ی نظام علایم ثانوی یعنی زبان 
میس نمی‌باشد. تفکم تصویری را نمی‌توان صررفا فکس کرردن به‌یاری ضرمولهای زیانی توصیف کررد. 

اندیشه تصویری تا حدود زیادی اندیشیدن از طبریق تداعی و استعاره است. نتیحه‌ای که از آن حاصل می‌شود وضوح معنا و ادراک 
موضوع مورد بحث است. اما در زمینه‌ی آفر,بنش هنرری این تنها مم‌حله‌ی نخست به‌شمار می‌آید, بعد از آن لازم انیت که دریافت‌هایی که 
هنر‌مند در اختیار دارد با استعدادهای حلاقان‌ی وی در آمییزد و این کار یا در جهت بازسازی واقعیتی که ادراک کرده بعنی 
د گر گون‌سازی و جنبه انسانی دادن صورت می‌گیدو یا در جهت جنبه‌ی مادی دادن به تخیل حسی انجام می‌شود. اما در هزر هیچ‌یک از 
این دو» رونوشت طبیعت نیستند بلکه شناختی درباره‌ی آن به‌شمار می‌روند و شامل آن دگ‌گونی می‌شوند که دیگر بای انسان واقعیّت 
جدیدی است. از لحاظ مهر‌فت‌شناسی در وسیع‌ترین معنای کلمهء همه این‌ها را می‌توان به محموعه‌ی فعالیت شناحتی و آفریننده‌ی انسان 
مربوط دانست» همان‌طور که نظریه‌ی انعکاس چنین ارتباطی را قائل است. می‌دانیم که موافق این نظریه, فرآیند شناخت و عمل. 
مفاهیم محرد را دگگون ساحته و عینییهکاملی بدان‌ها مي‌بخشد. 

شناخت هنری که موضوعش قبل از همهء انسان در رابطه با واقعیّت استه بنا به طبیعت عاطفی که دارد با عامل ذهنی و اراده‌ی 
آدمیممتبط می‌شود. مفهوم محرد که به علائق ما ممبوط می‌شود از تصور کلی و از احساس نامتشخص در تصویر تحسمیی بدل به 
عینیت کامل اثر هنری مي‌گردد. در این‌جا عوامل مربوط به اراده‌ی آدمی و واقعیت عینی مورد شناخته به‌گونه‌ای دیالک‌تیکی درهم 
می‌آمیزند و عینیت می‌پذیر‌ند. 

اولیانوف در تخلیصی که از کتاب «دانش منطق» ار هگل به دست دادهء فر‌آیند شناختي را به‌شیوه زیر ترسیم می‌نماید: 

«انديشه ( آن‌را شناخت بشری بخوانید ) توافق منهوم و عینیت است («کلی»). این در درجهی اول است. 

(«انديشه رابطه‌ی ذهنی- انسان که للنفسه (و به‌اصطلاح مستقل ) است و عینیت متمایزیی است (موجود دردرون این انديشه )... 

ذهنیت» تمایل به دفع این تمایز است (میان انديشه و موضوع) 

شناخت فرایندی است که به‌وسیله‌ی آن در ماهیت ام غیر‌ا رگانیک رسوخ می‌شود تا آن به انقیاد عامل شناسنده دررآید و بتوان آن‌را 


تعمیم داد ( و آن عبارت است از شناخت کلی در پدیدارهای ممبوط به این ماهیت...» 
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در پدیدار شناخت» «عینی» تنها بامنهوم به‌مثابه‌ی تعرریف وجوه ذاتی موضوع» مممتبط نمی‌شود بلکه عینی هم‌چنین ناظ بر تعبیس 
مشخص و فر‌دیت‌یافته‌ی جنبه‌های واقعیت است. اين تعبیس را می‌توان به‌شیوه قابل ریتی بازسازی نمود و هم‌چنین باید گفت که تصویس 
و منهوم به‌گونه‌ای دیالک‌تیکی در واقعیّت با یکدیگ جوش خورده‌اند. بنابر آن‌چه رفته می‌توان گفت که در توضیح حخصلت 
عمومی‌شناخت به‌وسیله‌ی تصوی می‌توان از موضع اولیانوف بهم» جست و آن‌را در زمینه‌ی هنر به کار گرفت. 

ما این تحلیل را با دک مثال مشخصی آغاز می‌نمائيم: وان‌گوک در نامه‌ای به امیل بررنار(نیمه‌ی دوع ژوئن ۱۸۸۸ کر وکی پرده‌ی 


گندم‌زار با گل اضرا و اندکی رنگ سرخ 
رنگ آسمان زرد درخشنده است و به‌اندازه‌ی خود خورشید» روشن. 


نیم‌تنه‌ی بذرافشان آپی و شلوارش به رنگ سپید است. 


«در زمینه‌های خنثیء چشمک‌هایی از رنگ زرد مشاهده می‌شود که نتیحهی اختلاط رنگ بنفش با زرد است. اما من در حقیقت رنگ» 
اند کی سگردان شده‌اع. خلق تصویر‌هایی از تفویم و شرایط جوی قدیم و مقدم بر آن از تفویم و شرایط جوی روستا که در آن تگرک» 
برفه باران» و هوای خوب به‌شیوهای کاملا بدوی به نمایش د رآمده‌انده تر کیب رنگ‌ها را توجیه می‌کند. 

من این مطلب را از تو پنهان نمی‌کنم که از روستایی که در این‌جا ترسیم شده منرجر نیستم» جذبه‌ی خاطرات گذشته و تمایل به آن 
بی‌نهایتی که بذرافشان و خوشه‌های گندمه سمبل‌های آن‌اند» هنوز مانند گذشته ما س‌مست می‌نمایند. 

به‌نظر ما این سخنان جنبه‌ی ویژه‌ی تصویر ذهنی در هنر‌مند و نیز بر‌خورد آفریننده را در آن واحد مشخص و معلوم داشته است. 

وان‌گوک هنگام متحقق ساختن آن‌چه که دریافت داشته» همگان را نیز بای شرکت در تأملات خود درباره‌ی انسان و طبیعت و 
بات کار قیاق قفا تشعفی کانلر آماخرای مس موی از امس کین فان عاان پاروس کی مان 
5 نگرشی تازه و کانلا درسته درباره‌ی حقیقت و حهان غنی می‌نماید. شیوهای که او در جستحوی نتیحه تحقیق در رابطه با بذرافشان 


و یا محهول نهایی که فک اصلی محسوب می‌شود؛ ینا بدان عمل مي‌کند؛ به‌تدریج به‌عنوان نتیحه‌ی احساس‌های بصی‌ی متوالی و 
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غوطه‌های متداعی‌کننده‌ی فکری ظاهر می‌شود. این روش در مقیاسی بز رگ یادآور فر‌آیند شناختی و آفریننده‌ای است که در نقطه‌ی 
عزیمت فک محازی مشاهده می‌شود و سخن عادی و کلام شهری را متماییز و مشخص می‌کند و بدین‌سان معلوم می‌شود که چگونه 
ب‌خورد پاره‌ای از وجوه پدیدارها و موضوعات از طریق تداع آنچه مورد جستجو است با زبان مجازی شکل می‌گیرد. 

به‌عبارت دیگ هنرمند علامت مستقیم یا غیر‌مستقیمی‌را درباره‌ی ناشناخته, به‌یاری آنچه که تاکنون شناخته شده است» کشف 
می‌نماید. [. وسلوفسکی می‌نویسد که از همان مرحله‌ای که اندیشه‌ی حسی آغاز می‌شود» وجه شهری آن بدوا مبتنی بر بم‌حورد عامل 
شناسنده و موضوع در محدوده‌ی مقوله‌ی حرکت و عمل و یا جنبه‌های متعدد فعالیت حیاتی خود سامان است. این تکامل با تعدادی از 
انتقا‌هایی که به اصل آغازین ممبوط مي‌شود ادامه مي‌یابد. خورشید در آسمان حرکت مي‌کند و زمین را می‌نگرد: در نظر بومیان 
خورشید و ماه دارای چشم هستند... علف‌ها و جنگل‌هایی که بر زمین می‌رویند» موها و گیسوانند. ریشه‌ی این تعمریف که انعکاس دانش 
ابتدایی و ترکیبی طبیعت است و به‌یاری زبان و مذهب تثبیت گردیده» در این‌جا انتقال علامتی را که ویثه‌ی معنایی موازی با معنای دیگر 
است» مشاهده مي‌کنيم. این‌ها کنایه‌ها و استعاره‌های زبانی هستند. 

بدین‌سان مکانیسم همیشگی اندیشه‌ی تداعی‌کننده از راه تصوير» به این ام باز می‌گرردد موضوع ناشناخته‌ی مورد جستجوء جای 
خود را به اندیشه‌ی روشن مي‌دهد. این اندیشه درمحدوده‌ی قبلی پدید مي‌آیده یعنی ذهن به‌جای محهول» معلومی‌را مي‌گذارد که با 
تحربیات قبلی او همخوان است و در این رابطهء دیگر این موضوع که عامل شناسنده‌ی مسأله‌ی مورد حل را آگاهانه چنین طرح کرده 
و یا این امم نتیحه‌ی خودبه‌خودی شرایط قبلی استه تفاوتی در ماهیت مسأله ندارد. آن‌چه اهمیت دارد این است که در همه‌ی شیرایط این 
مسأله توسط آفریننده‌ی اش و حتی همگانی که اش خطاب به آن‌ها آفریده شدهء امری شخضصی ثلقی می‌گردد و حل آن مقتضی قضاوت 
عاطفی فردی است و بر اساس اصل زیم صورت مي‌گید: ««اين امم بای من خوب است و همین است که در جستحوی آنم..۰» یا «اين 
مطلب بای من بد است و این همانست که از آن روی می‌گردانم». 

این ویث‌گی انديشه به‌وسیله‌ی تصویر» هميشه در هنر به‌طور مستقیم و یا غی‌مستقیم متجلی می‌شود. در ۱۹6۵ که سال پیر‌وزی بر 
فاشیسم استه مارتیورس ساریان پرده‌ی‌ای با عنوان تقدیم به ارمنيانی که در جنگ بن رگ ملی رزمیده‌انده موسوم به «گل‌ها» نقاشی 
کرد. در این اثر البته شاخه‌گل‌هایی را که کشور به غلبه‌کنندگان بر فاشیسم در با زگشت به میهن اهداء مي‌کرد» با جلوه‌ای هنری 
نقاشی شده است. اما مسلم است که آفریننده‌ی اش در هم‌نوایی شفاف رنگ‌های این نقاشی» مي‌خواسته است که پاره‌ای از ارزش‌ها را که 


در قلب او عزین بوده‌انده نمایان سازد. او مثلا بر آن بوده که کنایه‌ای از گلرریزان جاودانه‌ی زندگي راء بیان نماید. بناببراین این 
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تصوی رم گلررنگ همان‌قدر که روز بی‌وزی را به نمایش مي‌گذارد؛ تعبیری تصویری از آن شعفی است که روز پی‌وزی» هنرمند را 
به‌یاد آن انداخته است. روز پیم‌وزی سمبل شادی عمیق زندگی شده و کنایتی از گلبارش‌هایی است که زندگی با آن قمرین است. این اش 
تعبیم کمال مطلوب اجتماعی و قبلور زیبایی‌شناسانه‌ی آن است. 

حتی وقتی که اندیشه‌ی تصویرری بدل به‌وسیله‌ی ساختمان هزری به‌معنای خاص کلمه نمی گردد؛ باز خصلت مشخص آن‌را نمی‌توان از 
جذب زیبایی‌شناسانه‌ی جهان جدا نمود. جذب و ادراک زیبایی‌شناسی جهان به‌معنای وسیع کلمه را باید ادراک و شناخت واقعیت تاریخی 
مشخصی تحریف کنیم که به گونه‌ای عاطفی تعبیر شده‌اند. 

در این‌جا باید دقایق چندی را در نظر داشت: اولا در زندگی انسان حکمی که واجد ارزش عاطفی باشده کم‌وبیش آگاهانه و یا 
ناآ گاهانه با اندیشه‌ی وظینه و یا کمال مطلوب زیبایی‌شناسی مرتبط است. آفریننده در فعالیّت عملی و در نتیجه‌ی هنری که در آن 
طبیعت ثانوی را بازسازی می‌کند جن آن که توصیف آرمانی این وظینه را مادیت بخشدء کاری نمی‌کند. 

کاقا ادرا کم شاخ و رعش واقعط خیتی ور از له وکا واقم اشکال مائی‌کمی وعدان احناعی بتضور ط قفا دامیان فاعل 
شناسنده» و موضوع تجلی نمی‌نمایه برعکس باید گفت که این پدیده بنا به تداخل دیالک‌تیکی فاعل شناسنده و موضوع و بنابه ارتباط 
متقابل متماییر می‌شود. بنابه فلسفه‌ی جدید هر شناخت فر‌آیندی از دگ‌گونی فاعل شناسنده در اش تأثیر عمل موضوع شناخت است و 
موضوع خود هر بار که شناخت صورت مادی به‌خود می‌گیرد» دگرگون می‌شوده اما این دگ‌گونی‌ها در عمل آفریننده با بررجستگی 
بیشتر بروز می‌نماینده عامل اساسی دیگری تسیا در آفرینش هنری دحالت می‌نمایده مسلم است که در کنار واقعیت و موضوعی 
که شناخت و ارزیابی عینی هنز‌مند به آن ممبوط می‌شودء دنیای روحی و زیبایی‌شناسی وی قرار دارد. 

آشریننده‌ای که بخواهد عنص عاطنی را که بر ذهنش چیه شده است در درون تصصویر تابع خود ساخته و متبلور نمایده حتما بای 
احساس‌ها و عواطف خود را منظم کرده و تحت قاعده در آورد. آن هیحان عاطنی که وجدان بر آن سیادت نیافته خودبه‌خود عاری 
از حالت و وجه مشخص است و بی‌هیچ اثشری از میان رفته و محو می‌گردد. در ار گانیسم زنده در مم‌حله‌ی اول علامت‌سازی» هم نیازی 
به‌گونه ای خودبه‌خودی انعکاسی می‌یابد اما در ممرحله‌ی دوم این نیاز با این میل که از گ‌سنگی» خشمء شادی و درد ناشی شدهء وارد 
محدوده‌ی وحدان می‌شود و از آن زمان به بعد کم‌وبیش به‌صورتی مشخص و متحقق بمروز می‌نماید. انسان وقتی که در بم‌خورد با این 


شیء و یا آن پدیدار» لذت و یا المی بر او عارض می‌شوده دیری نمی‌پاید که آن را فراموش می‌نماید و به اش آن به روی خود؛ 


۰1 


کتابخانه «به سوی آینده» 


قوسقی شتتول کي ار انا در مرن ععیی سک انس کل ورعااسی فشها و افشتی که وم زا اخاظه کروم تلک هراق اور 
ب‌خورد تحلیل نماید» این تأمل ذهنی مستقیمً به اندیشه‌ی تصویری مربوط می‌شود. 

در حقیقت پدیدار واقعی که فاعل شناستده و وا کنش عاطفی وی را مشروط می‌نماید, از نظ فاعل شناسنده» در آن واحد؛ هم 
ناشناخته‌ی مورد جستجو است و هم آغاز تداعي‌هایی که ناشی از زمینه‌ی تجربه‌ی عاطفی قبلی استه زمینه‌ای که مقدمتا توسط وجدان 
متحقق شده است. بم‌این اساس ثمسهی این کاوش تصویر حدید است و بم اساس آن مفهومی محرد ایحاد می‌شود که در شکل نهایی؛ حخود 
عاری از اصل عاطفی مي‌باشد. 

احساسی که بدین‌گونه توسط وجدان متحقق می‌شود و بیشتر از آن منهومی که فاقد پوشش عاطفی استه به‌طور قطع مدت زمانیء 
لحن عاطفی خود را از دست می‌دهدء"" اما هيچ‌گاه عاطفه را تمام و کمال فاقد نمی‌شود؛ و ممکن است در بازسازی (یک‌بار دیگر در شکل 
تضوی تشه ) بشقی ازعاطنای کداقلا از دس ر فا نوی اطاذم شوی. 

فر‌آیندی که ما خطوط عمده‌ی آن‌را رسم نمودیم؛ هم در رابطه با آفریننده‌ی تصویری که صورت مادی پذيررفته و هم در رابطه با 
آماتوری که در بمرابم ارزش‌های زیبایی‌شناسی حساس است» مصداق دارد. وی در نخستین بر‌خورد با واقعیت با توجه به آراء دهنی 
خود موضوع بیان را بر‌گزیده و آن‌را سازمان می‌دهد. ممرحله‌ی بعدی به جنبه‌ی واقعی موضوع که ادراک شده ممربوط می‌شود. هنرمند 
در این مرحله با توجه به بر‌داشت‌های ذهنیء موضوع را در رابطه با علائق و کیفیات روحیاش باخویش منطبق می‌نماید. اما معیار 
حقیقت در هر دو مورد و در آخرین تحلیل واقعیت» عینی است. هنرمند تنها در پرتو مطابقت تصویر هنری با واقعیت می‌تواند» اش را 
ارزیابی نماید و باز تنها از همین طریق است که بیننده قادر مي‌گردد در اش به کیفیت ادراک و ارزش آن نظارت نماید. 

هیچ‌گاه میان منهوم مجردی که از تصویر مشخص بر می‌خیرد و عاطفه‌ی زیبایی‌شناختی که آن نیز در تصویر تبلور یافته انقطاعی 
وجود ندارد. این فرراورده‌ی وجدان بشری که تاریخاً پدید آمده‌اند هيچ‌گاه جدا از هم و تنها موجود نبوده‌اند. ببرعکس باید گفت که این 
دو هميشه با یکدیگ در آميختهء یکدیگ را تکمیل نموده و در هم رحنه کرده‌اند. و این بدین معناست که بنابم زیبایی‌شناسی 
علمی‌مسأله‌ای که فیلسوفان همیشه طرح کرده اما پاسخ قانع کننده‌ای بدان نداده‌انده یعنی این مسأله که میان وجدان زیبایی‌شناسی که از 


راه تصویر عمل می‌کند و وجدان علمی که مبتنی بر منهوع استه کدا‌یک عالی‌ترنده مسأله‌ای است که ذاتامتتاقض است. 


۳۷ ۰ ۳ وه 8 ‌ ۰ ۳ 
- زیرا شعور بر آن نظارت کرده و به آن صورت مفهومی می‌بخشد. 
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به‌نظر ما خصلت مشخص اندیشه‌ی تصویری بهترین دلیل بای وجود رابطه‌ی نردیکی است که میان وجدان آدمی و دنیای پیم‌امون 
او وجود دارد و در نتيحه می‌توان آن‌را عالی‌ترین گواهء صحت بینش انعکاس تلقی کرد که خود مبتنی بر اصل زی است: طبیعت مقد و 
وحدان ثانوی است. 

ایدا لیسم معاص چنین مي‌پندارد که شناخت تصویری واقعیت جنبه‌ی ثانوی و عارضی دارد و نازلتر از انديشه محرد محسوب 
می‌شود. این جریان فکری بنابم‌این مقدمات دانش و از جمله فلسفه را در تقابل با هن می‌نهد و ارزش شناختی هنر را محدود می‌بیند و یا 
آن‌را به‌کلی نفی می‌نماید و نابودی قریب‌الوقوعش را پیش‌بینی مي‌کند. این تناقضی که اندیشه‌ی زیبایی‌شناسی بورژوایی معاصم میان 
دانش و هنر قاثل بدان است به‌صورت نفی تصویر هنری و خصلت تصویرری فعالیت دماغی که ویثه‌ی هنررمند استء ظاهر می گردد. 

زیبایی‌شناسی علمی بر‌عکس ماهیت تصور ذهنی را در چهارچوب نظریه‌ی انعکاس و در محدوده‌ی پ‌وهش مشخص و همه جانبه 
درباره‌ی آفرینش هنری بررسی می‌نماید. فعالیت اندیشه‌ی هزری که نتیحه‌ی نهایی آن تحقق ساختار تصویری اش است» هميشه واجد 
نقطه‌ی عزیمتی طبیعی و ب‌خاسته از واقعیّت مي‌باشد (مانند اندیشه‌ی محرد )". با این‌همه در این‌جا لازم است که مسأله ای گشوده 
شود. این مسأله در هر مورد خاص در رابطه با واقعیّت مشخص و ب‌خوردی که آفریننده با اين واقعیّت دارد» طرح می‌شود. برخورد 
اولیه‌ی آفرینش هنری که می‌خواهد با ساده‌ترین اشکال آغاز نماید» ممکن است» حالت روحی معین» قسمتی از منظه‌ای که بازسازی آن 
منظور است» یک مدل نقاشی و یا پر‌سوناژی باشد که مصنف می‌خواهد آن‌را به‌وسیله‌ی هزر پيشه متحلی سازد. شاعر از انفعالات خود 
شعری تعرلی استخراج می‌کند. موسیقی‌دان تم کیبی از اصوات و نواها را ارائه مي‌دهد. مسلم است که این آثار نوعی تعبیر و تفسیس 
انفعال اولیه‌ی هستند که هنوز ابهام و آشفتگی خود را نگاه داشته‌اند, بدین معنا که اش در ممرحله‌ی مورد بحث واجد معنای خاصی است و 
آفریننده‌ی آن می کوشد تا این معنا را در ناشناخته‌ی معینی حستحو کند. ماده‌ای که این تعبیس و تفسیم مبتنی بر آن استه غیم از وسایل 
و مواد خاصی که مختص هنر است (واژه‌هاء اصوات» رنگ‌هاء خطوط و ححم‌ها ) ممکن است رخدادی باشد که هنر‌مند از آن اطلاع 
يافته .هر پدیده‌ای در بیررون از ذهن هنررمند رخدادی است و بنابم‌این هنرمند می‌تواند از واقعیت در گوناگون‌ترین جلوه‌هایش و از 
جمله از آثار خود و آثار دیگران بهره گیرد. ی. سجنوف می‌گوید:«آن‌چه را که می‌بینیم و آنچه را که می‌شنویم» هميشه حاوی 


عناص دیده و شنیده شده‌ی قبلی است. این امم ثابت مي‌کند که در هر ادراک بصری و سمعی حدیده نتیحه‌ای که حاصل می‌شود با 
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- مراجعه شود به . ایلینکوف گوهرها و آرمان‌هاه مسکو ۱۹۶۸ صفحات ۱۷۷ تا ۱۸۸ (چاپ روسی). 
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کتابخانه «به سوی آینده» 


عناص متشابهی که از حافظه بمرخاسته‌اند در هم مي‌آمینرد ". آنچه را که در پرده‌ی نقاشی مشاهده می‌کنیم» نمی‌توان بازسازی ساده‌ی 
چشم‌انداز و یا مدل معینی پنداشت» بلکه در یک اثر نقاشی همه‌ی آن جین‌هایی را مشاهده می‌نمائیم که نقاش بنا به تحربه‌ی قبلی در 
درون خود مشاهده و ادراک کرده است. 

در این‌جا می‌توان به عنص دیگری اشاره کرد که تا حدود بسیاری خصلت خلق هنری را مشخص می‌نماید و آن تمایل ذهنی و عطف 
روحی اثر به عامه‌ی معینی است» یعنی عناصر ذهنی که در اثر موحود است» مثل این است که هميشه به افراد و اشخاص معینی نظس 
دارند و از سوی آن‌ها می‌اندیشند البته خالق ام التراما همیشه متوجه این مطلب نمی‌باشد. اما عطف توجه به همگان را در محدوده‌ای 
محین نمی‌توان از شیوه‌های تحسمیو بیانی محزا پنداشت. تکیه‌هاء لحن‌هاء گام‌های کروماتیک همه و همه وجوه اصلی شیء 
بازسازی‌شده را به‌نحوی نمایش مي‌دهند که شیء از لحاظ بیر‌ونی با خود برابم باشد و هم‌چنین نمایش آن به‌گونه‌ای است که همگان 
بر‌خورد خاص هنر‌مند را با موضوع ادراک نمایند. یعنی بر‌ایشان تصوری از این بم‌خورد بنابم شباهت بیر‌ونی حاصل شود. ادگار دگا 
این ويثرگی را به‌نحوی بدیع بدین‌گونه توضیح می‌دهد: ما نه آنچه را که می‌بينیم» بلکه آن‌چه را که می‌خواهیم که دیگران ببینند, نقش 
مي‌زنيم. این گفته با توجه به این که آثار این نقاش رثالیسم درخشاني را عرضه داشته و با توجه به اینکه صحنه‌هایش چنان واقعی 
است که به‌نظر عین واقعیّت می‌آیند» ارزش فراوانی دارد. آن‌چه او گفته, با نگاهی به محموعه‌های نقاش مانند مسابقات» رقصندگان؛ 
دستهای کوحکی ان کنند کان مهن ي شوه خرانق آقاز هفرنتد فرعیه تا که یو یس وا اشکازا و قباما مرداسان مایت ان 
در جهت نمایش تصویر به‌گونه‌ای عمل می‌نماید که گویا در کمین نتیجه‌ی بصری مطلوب نشسته است. یعنی تصویر در رابطه با 
همگان؛ معانی حود را کامل مي‌کند و به‌جای آن‌چه دیده می‌شود؛ آن‌چه را که باید دیده شود, عرضه می‌دارد. 

بنابر‌این در تصوير جنبه‌ای وجود دارد که خطاب به همگان معینی است و آن‌را می‌توان به‌وسیله‌ی عنص فنی هنر که مشروط به 
ماده‌ی زنده و زبان خاص نوع هنری استه به‌بیان درآورد. بنابر‌این این جنبه‌ی ناپيداهميشه بنا به‌شکل «شیوهای که دارد و نیز 
فی‌نفسه غنی است. از طرف دیگ همان‌طور که گفتیم هنرمند در جستجوی موضوعی است که بتواند به‌پاری آن تصوی را تعبیس 
نماید. این موضوع با عینیت قرین است و با جنبه‌ی پنهان اش ممرتبط می‌شود و چون ناظر بر تعبیس است» جهت گیمری معینی در آن مشاهده 


مي‌گر‌دد. 


".ی. سچنوف. بر گزیده‌ی آثاره مسکو ۱۹۵۲ صفحه‌ی ۳۲۵ (چاپ روسی) 
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کتابخانه «به سوی آینده» 


این تمایل و جهت‌گیری آشکار در آن جهت است که تصویری را که انعکاس «تکامل انقلابی زندگی» استء در معرض دریافت همگان 
قرار دهد و این همان تعهد در قبال ضرورت تکامل تاریخ است که چنان‌چه می‌دانیم اصل نخست روش رثالیستی نوین را تشکیل می‌دهد. 
اگر بخواهیم محمل و کلی سخن گوئیم» باید به ذکر این نکته بسنده نمائیم که هر تصویری کم‌وبیش به این تعهد که ما آن‌را 
جانب‌داری می‌گوئیم نزدیک می‌شود و یادآور می‌شویم که بنابر آنچه رفت» اصل جانب‌داری را باید مقوله‌ی زیبایی‌شناسی ویژه توصین 
کرد و این هم از نظس تأثیس این اصل در عمل آفریننده و هم از لحاظ انعکاس بی‌واسطه‌ی آن مصداق دارد. در رابطه با مورد دوع اصل 
جانب‌داری به ایده‌آل زیباشناسی اجتماعاً مهمی که بدون آن تحقق هن غیس‌ممکن استه مربوط می‌شود. 

به‌نظر ما هر جدایی قطعی میان زیبایی‌شناسی و منطقء میان تصویر و منهوم که ناظر بر پخوهش کیفیات ویه است که فصول 
گوناگون فلسفه مشتفل آن‌اند» در آخرین تحلیل بیانگر وایسین طنین‌های دوراني است که در آن ضرورت تاریخی بر خودمداری 
رشته‌های گوناگون دانش دانش‌ها که در گذشته یکی بوده استء حکم می‌نماید. اما باید گفت که البته در رابطه با موضوع معین اخیر که 
علم محدود شدهء می‌توان و باید به تحلیل زیبایی‌شناسی و یا روان‌شناختی عمل آفریننده و یا اش هنری مشخص تکیه کرد» اما از دیدگاه 
قوش فتانش لن هریت کل یویر غررورها وانجه اه ش کی ام که دز ارسترزههای رخصهای خاض فر کي خر 
و به‌عبارت دقیق‌تر هنر نی نمی‌تواند صر‌فا بر ادراک زیبایی‌شناسانه مبتنی باشده یحنی جنبه‌ی شهودی محض ندارد. آفرینش هی 
در آن‌چه میآفریند» نه تنها تصویر ذهنی بلکه منهوم را نیز جا داده و منعکس می‌نماید. البته می‌توان از تقدم و ترجیح نوعی از انديشه ( 
تصویرری و یا منطقی ) بنابه اين یا آن دلیل سخن گفته اما تفکیک و حداسازی آن دوء در رابطه با فر‌آیند پوهش هزری و یا علمی»عبث 
و نادرست است. 

نخان که در ردان رها هی ای ورد کی قونه شور اضو ار اتایج فحاطها ایک شفری رکه معانه اس 
احساس ناشی از زیبایی چنان‌چه وجدان بیننده‌ی هزر آن‌را واضح» روشن و تقویت ننماید» هميشه «کدر» و مبهم است. لازم به تذکس 
اس که شوه هتم که ف نش از تعاظ بستارن از جیاهبا ط راید اهراک یبای توشظ موه مقانه انیت ( مه تررخوردی که 
به‌یاری آن هنر از حالت طرح اولیه به پررده‌ی کاملی تکامل می‌یابد و نخستین اشارات بدل به متن کامل می‌شود ). بیننده و یا خواننده پس 
از نخستین احساس‌های آني که از عوارض و رنگ‌های گریان تشکیل شده‌انده دگربار وجوه بسیار متعدد و تازه‌ای را کشف می‌کند 


که در زمینه‌ی زیبایی‌شناسی و از لحاظ تحربه‌ی کلی او در زندگی» بهتش ساحته و یرداخته شده‌اند . کنات ین شخصی که با امن هن‌ی 
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کتابخانه «به سوی آینده» 


بر‌خورد مي‌کند» در وضعی فرار دارد که همز‌مان با اش» احساس و انفعال خویش را ارزیابی نموده و درباره‌ی آن قضاوت نماید. در 
تعبیر این نکته شاید بهتر باشد که بگوئیم که بیننده و پا خواننده خود را در هنر» تعریف و تفسیر می‌کند. 

البته مکاشفه این‌جا و آن‌جا نقش قابل ملاحظه‌ای دارد: در مرحله‌ی آفرینش و در مرحله‌ی ادراک و دریافت ار و این به موازات 
دریافت جهت‌دار واقعیت و هن به پیش می‌رود. 

مکاشفه را در وسیع‌ترین معنای کلمه می‌توان رسوخ بی‌واسطه در واقعیت دانست که به‌پاری تحربه مقدمه‌چینی شده است. سطوری 
چند در درون دفترچه یادداشت» بذری برای رمان آینده است ویک کر وکیی» تابلویی را که باید تقاشی شود با وضوح و قدرت تمام نشان 
مي‌دهد. البته در یک کروکی روابطء فشردگی و غلظت بیشتری دارنده اما در تابلو پدیدارها انبساط یافته رقیق شده و وسعت 
مي گیمرند. 

هم‌چنین از نیر‌وی تصادف در نخستین احساس بصری که با خطا مترون نیسته سخن بسیار رفته است و گفته می‌شود که تعبیس 
ژرف جر آن که این نخستین احساس بصری را به‌ثبوت رساند کاری نمي‌کند. با ایزهمه باید گنت که در اغلب موارد انقکاک نخستین 
اعسانن اه رنف زو از نی کی کنو مرسمه اف وش ی شوهو یاه میگ اتف فلا ی کرد کار 
اندیشه و ساختار کلی که بر آثار بسیاری از منتقدان ادبی چیره‌اندء محصول نخستین احساس آنی مي‌باشند. این مسأله با مطالعه‌ی 
مقاله‌های بیلینسکی و خاطراتی که درباره‌ی این نویسنده بررجسته به‌وسیله معاصران انتشار یافتهء مشاهده مي‌شود. حقیقت این مطلب را 
نمی‌توان انکار نموده تنها دک این نکته ضرورت دارد که نخستین احساسی که از اش ناشی شدهء تنها در صورتی در درون یک نبشته و 
یا یک عقیده متبلور می‌شود که قبلاً در وجدان شخصء صورت و شکل مشخصی یافته باشد. 

اما برای آن‌که ادراک مستقیم و حضوری واقعیت مفروضی در درون تصویر ثبت شود اقتضاء دارد که هنرمند آن واقعیت را 
صورتاً وجدان کرده و متحتق سازد. در همین جاست که قوانین خاص آفرینش طبرح می‌شوند و رابطمی متقابل اذدیشه‌ای که بنا بد 
تصویر عمل می‌کند و اندیشه‌ی منهومی‌متحلی می‌شود. فرض نمائیم که تفکر محض ناگهان نگرش معينی را درباره‌ی مدل القاء نموده 
باشد. این بدان معنا است که ترکیب در خطوط عمده‌اش طح‌رینری شده است. این مطلب در رابطه با پر‌تره‌های عالی و. سروف" 


موسوم به «شالیایین»"" و «ار ملووا 0" مصداق دار د. لیا این امکان وحود دارد که نقاش فبل از تحقق عملی پرتره» اندیشه‌ای داشتهء 
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کتابخانه «به سوی آینده» 


اما آنجه حائر اهمیت است آن است که خود فرآیند تبلور فک به‌وسیله‌ی تصویر, تنها به کارهای مکاشفه‌ای محدود نمی‌شود. در این 
مررحله‌ی نقاش تلاش فکری انجام می‌دهده دقیقا بدین علت که به اندیشه‌ی خود شکل مي‌بخشد. وی در عین حال که انديشه را بای خود 
متحقق می کند تا حدی هم در این راه می‌کوشد که با متحقق ساختتش آن‌را بای همگان قابل دریافت نماید. 

در هر‌عمل آفریننده» در هر تصویر تحسمی‌محدود و به‌طور کلی در هر تصویر هنری؛ موضوع محمولا چینری اضافی را القاء 
می‌نماید و این بدان معنا است که کمال مطلوب در درون امم مادی خود را بیان می‌نماید. 

تاش توینک مس توص رات بل رورا درسای ات تکا ودره ی مان رای خوه را آمادوس تایه وادی مل نکر و 
تعمق روا می‌دارد. اما جرا چنین مي‌کندابم‌ای آن‌که تحربه‌ی کاری بدوآموخته است که شخص هميشه به‌خود شبیه نیست» وی در 
خلال این تعمق می‌خواهد اندیشه‌ی اصلی را در چهمه‌ی مدل کشف کند» این امم هنگامی‌صورت می‌گیرمد که مدل بیش از هم وقت به‌خود 
شبیه باشد. تمام استعداد و قرریحه‌ی پرتره‌ساز به توانایی‌اش در کشف و ب‌جسته کر‌دن این لحظه باز می‌گردد. اما آیا نقاش در این‌جا 
چه می‌کند جزآن‌که بیشتر از واقعيّتی که در جلوی چشم دارد» به اندیشه ( کمال مطلوب) خود می‌آویزد و تکیه مي‌کند ۳؟». 
داستایوسکی در این مثال مشخص بر اندیشه‌ی علمی‌سبقت می‌جوید زیرا آنچه او بیان داشته» علم در نیمه‌ی فرن بیستم به کشف آن 
موفق شده است . ما در این‌جا به نظریه‌های روانشناسان شوروی استناد جسته‌ايم. این اندیشه در نظریه‌ی ن. بر‌نشتاین" درباره‌ی 
(«پخ‌وهش مدل آینده» که به‌صورت علامت در مغر نهنته است و در نظریه‌ی پ. آنوحین " درباره‌ی «انعکاس پیش‌رس» منعکس شده 
است. اگر این نظرریات را در رابطه با مسأله‌ی مورد بحث به‌کار بریم» آنگاه مي‌توانيم چنین گوئیم که مدل نتیحه‌ی مطلوب که در 
وعذان هشرنته با وساطت لاد رپتیها 6 ( این واژه عطق به آکامعیسین. آنوی انست) شکیل ام شوم بزوهش آفلرتنده .را ماما 
سازمان می‌دهد. در این پژوهش عمل و هدف مطلوب با یکدیگ بر‌خورد کرده و پژروهش را به‌نتیجه‌ی مورد نظر رهنمون می‌شوند. 

در متالی که داستایوسکی ارائه نمودهء نقاشی که در برابر مدل نشسته است» کارکتری را که می‌خواهد نمایش دهدء برای خود 
تحریف می‌کند. وقتی که نتیحه («اندیشه») «مدل آینده مورد پخ‌وهش» )در وجدان هنرمند شکل پذيرفت» آنگاه فر‌آیند بی‌نهایت 
بخرنحی آغاز می‌شود که هميشه فرین توفیق نمی‌باشد و آن تحقق مادی طررح مربوط به آینده‌ی مطلوب است. نقاشی که بر پر‌تره‌ی 

۱ 

۳ شاهکارهای اندیشه زیبایی‌شناسی جهانی» در پنج جلد. جلد چهارم کتاب نخست مسکو ۱۹۶۹ صفحه ۴۸۱ (چاپ روسی) 


٩۲ ۲ حتماوورهظ‎ 
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خویش کار می‌کنده مسلماً انديشه‌ی نخست را اصللاح کرده و تدقیق مي‌نماید. اما مطلب اساسی در این مرحله چنانچه داستایوسکی گفته 
و روانشناسان تأکید نموده‌انه آن است که اندیشه‌ی هدایت کننده‌ی تحقیق؛ صورت تصویر پذیررد. اما به‌واسطهی همین انديشه است که 
در طول فر‌آیند آفریننده» اصالاح اساسی صورت می گید. 

در این‌جا این سئوال پیش می‌آید که آیا می‌توان تعبیس تصویرری موضوع مورد جستجو را توسط موضوع دیگری که هنرمند تصور 
روشنی از آن دارد و شاید برای همگان بعدی نیز واجد همین ارزش باشد احیاء نمود. 

مجمللا یادآور مي‌شویم که انديشه‌ی مسلط نه چندان از لحاظ شکل» بلکه از لحاظ تأثیر کلي که در مدل ایجاد می‌کند به شم کیب و 
اجزراء بستگي دارد. در کتاب ((تاریخ عمومی‌هنر» درباره‌ی پررترهی (ارمولوا» اشر سروف که ما قبلا از آن یاد کردیم» چنین آمده 
است: «غالبا حاطر‌نشان گردیده است که بخشی از پیر‌اهن بازیگر کمدی که به زمین کشیده می‌شوده پلکانی را تداعی مي‌کند و سایه‌ی 
وی که آکنده از شکوه و جلال است» ستونی بر رگ را به‌یاد می‌آورد. صورت از بنیه‌ای قوی حکایت مي‌کند. خط و هاله‌ای نا گسستنی 
همه‌ی پرسوناژ را فراگرفته است" "». بنابمراین تصویر ستون که هم جنبه‌ی ساختمانی و هم وجه لطِیف و شاعرانه دارد مقتضی 
تم کیب است و از همین جا معلوم می‌شود که همه‌ی عناصر تشکیل‌دهنده‌ی پرتره و از جمله: بشره‌ی آن»چنین وضعی دارند. اما درینحا 
این پرسش مطرح می‌شود که آیا می‌توان همه‌ی آن‌چه را که مفسر از اش سروف استنتاج نموده به‌خود سروف نسبت داد. در این باره 
پاسخ جنبه‌ی مثبت دارد» زیرا در این‌جا با قاعده‌ای کلی سرو کار داریم که آشکارا در اندیشه‌ی تصویری متماین می‌گردد. البته 
تشخیص این مطلب در هنر نقاشی نسبت به انواع دگر هنر دشوارتر است. بنابمراین می‌توان چنین اندیشید که موضع و زاویه‌ای که 
تیروف کرام شوه ارو لوا 1۱ تیتر یرای لاعالتایین )بر کردم اند جقیهی عضادفی قداززده خر شاه این مطنت م تر ام نه دید اه 
که نقاش در هر دو مورد انتخاب کردهء اشاره نمود. حرکت از پایین به بالا سب می‌شود که مدل وجه بنایی و ساختماني به‌خود گید و 
در نتیحه امکان چی گی بیشتر بر مدل پیدا مي‌شود. اما حالت ساختماني پیدا کردن مدل هم‌چنین در جهت ترسیم کاراکتر است. در این 
پرتره‌ها مانند بسیاری از پرتره‌های دیگر که در ازمنه‌ها و کشورهای دیگری نقاشی شده‌اند. بخرنج‌ترین عناصر (حصیصه‌ی فردی» 
کاراکتر مربوط به مدل و احساس شخصی تقاش ) بدوا به‌یاری عناصری که بخرنحی‌شان کمتر است (وضعیت کلی» حرکت و حالات 
چهره) تعبیر و بیان می‌گر‌دند. هم‌چنان‌که به‌رابطه‌ی تمثیلی همه‌ی این علائم واضح‌تر و کلی‌تر نکیه می‌شود. مثلا در رابطه با 


کاریکاتور مدل را می‌توان به حیوان و یا موضوع تمثیلی معینی تشبیه کرد» چنان‌چه کاریکاتوریست‌های فرانسوی در ربع دوم قرن 
*- «تاریخ عمومی‌هنر» جلد چهارم کتاب دوم. مسکوع۱۹۶ صفحه ۳۷(چاپ روسی) 


5۳ 





کتابخانه «به سوی آینده» 


نوزدهم چنین گ‌دند: آنان بای نمایش حصال لویی فلیپه ابتدا شخصیت او را به عناص ساده‌تری تحزیه نمودند و با تکیه بر عناصس 
ملموس‌ت» آن را با بهمجویی از مدل حیوان به نمایش درآوردند. این همانندشدن انسان با حیوان و یا موضوعی بی‌جان در جهت عینیت 
یافتن وجوه مبوط به کارا کتم و خصیصه‌های پرسوناژ عمل می‌کند و این البته در رابطه با پدیدارهای اجتماعی و اشیاء نیم مصداق 
دارد و در نوشته‌های رئالیستی نیز مشاهده مي‌شود. 

شباهتی که ما در اینجا میان ادبیات و نقاشی مشاهده می‌کنیم» هیچ وجه تصادفی در خود ندارد. از این شباهت می‌توان به غنای 
تصوییر‌های بصری و تصوی‌هایی که در درون واژها نهنته‌انده پی بمد. بنابر‌این همه‌ی آن‌چه را بیان داشتیم» در رابطه با هس 
دراماتیک نیز مصداق دارد. به‌عقیده‌ی استانیسلاوسکی در نظر هنرپیشه» شنیدن ((به‌معنای دیدن آن چینی است که از آن سخن گفته 
می‌شود و حرف زدن به‌معنای رسیم تصویر‌های بصری است. واژه برای هنرمند» صوت ساده‌ای به‌شمار نمی‌آید» بلکه عامل بر 
انگیرانده‌ی تصاویر محسوب می‌شود. پس وقتی در روی صحنه سخن می‌گوئید, طرف خطاب شماء بیشتر از گوش, باید چشم باشد.» 

تنوع و غنا تصویر هنری مر‌هون همانندانگاری چند وجهی مضمون تصویر مطلوب با مضمون دیگر است. این مضمون جدید حتی اگر 
بای بیننده‌ی اش اممری متداول نباشد» بر‌ای آفریننده چنین است و از این رو با عمل تداعی که به‌پاری تخیل صورت می‌گیرد و ادراکی 
که به‌دنبال آن می‌آید, پیوند تام دارد. هم قدر آفرریننده درباره‌ی فرآیند آفرینش در رابطه با اندیشه‌ی بنیادی اطلاعی درست» روشن 
و دقیق داشته باشدء امکان این که ساختار تصویری او از سوی همگان مورد نظر و حتی آن‌ها که به‌حساب نیامده‌انده بهت درک شود 
افرون‌تر است. این تدکم واپسین؛ باز از آن رو حائ اهمیت است که اندیشه‌ی مصور در مر‌حله‌ی اولیه‌ی کار بر روی اش و در 
مر‌حله‌ی تکمیل با خود یکسان است. جزرئیات یعنی آن مشخصه‌ای که به‌وسیله‌ی آن تصویر هی تحقق می‌پذي مد بنابه اصل تمثیل که ما 
قبلا بیان داشتیم؛ شکل می‌گی‌ند. تمثیل انواع بی‌پایانی دارده اما واجد بنیادی» دقیق و محکم است که آنرا می‌توان چنین بیان داشت: 
ناشناخته با وساطت شناخته‌شده شناسایی می‌شود و باید گنت که همه‌ی کوره‌راه‌های شاعرانه سرانحام به این نقطه باز می‌گ‌دند. البته 
ساختار یک اثر ادبی ممکن است به‌کلی فاقد آن جنبه‌ای باشد که به‌پاری آن» ماهیت انديشه هزری به‌طور مشخص معلوم می‌شودء اما در 
این‌جا نیز گرینش ساده‌ی موضوع‌ها و عمل‌هاء همان نقش را ایفاء می‌نمایند (نشر پوشکین و همینگوی). ساختار تصویری مستور و 
آشکار» هر دو واجد احکام روشن و تداعی‌های متوالی هستند و انديشه و تخیل آفریننده را درون عنصر واحدی ت کیب می‌کنند. حتی 
در رابطه با موسیقی که با واقعیت با واسطه‌ترین و بغرنج‌ترین ارتباط‌ها را داردء اوصاف ویثه‌ی اندیشه‌ای که از راه تصویر عمل 


می‌نماید» مبم‌هن است. این حقبقت را می‌توان بدین صورت به‌ثبوت رساند. در نقطهی آغاز مکاشفه‌ی موسیقاری» یعنی در لحظه‌ای که 


کتابخانه «به سوی آینده» 


آهنگساز می‌خواهد» احساس هنوز شکل‌ناگرفته‌ای را وضوح بخشد» چنین عمل می‌کند که بر جنبه‌ای از حیات موسیقاری زمان خود 
که معنای ثابت و معینی دارده می‌آویزد یا آن که از یک ملودی مردمی وسیعا رایچ؛ بهمره می‌گیرد و البته عکس آن نیز ممکن است. 
بدینسان که آهنگ‌ساز در این رهگذر بر ملودی‌های فرراموش‌شده تکیه می‌نماید. 

هنگامی که سخن از ویث‌گی‌های تفک تصویرری و خصوصیت اندیشه‌ی هنری در میان استه نباید فرراموش کرد که در زمینه‌ی هزر 
بغرنحی فوق العاده‌ای که دارد, هميشه ممکن است وضعی پیش بیاید که ظرفیت معمولی هنرمند (استعداده دانش پراتیک» مقدمات 
نظرری» الهاع وقدرت تتکر) کلا بسنده ننماید. زیرا کامیابی‌های آفربنش هنرری علاوه بر مواردی که ذگرش رفته مبتتی بر برضورد 
قاسشی کایله دقویا سانش نت که هه رنه ظررای کدی اسف حیبست او عون هرید کازم ش اضر وهای 
اجتناب‌ناپذير تاریخ دفاع می‌کند. بدل به‌نوعی علامت روش‌شناسی می‌گردد. با توجه به این علامت می‌توان گفت که هنری که از بطن 


ستییه‌ی طبقه‌ی پیشرو بیررون آید؛ گامی‌است که آدمی‌در جهت تکامل به جلو بر می‌دارد. 
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معنایی که بر مفهوم کاراکتر متصور استه در طول تاریخ مداوما تکامل پذیرفته است. تعبی این منهوم عقیده‌های گوناگونی را سبب 
شده و چیستی اصولی که ناظر بر آفرینش کاراکترها استء اختلاف‌های محسوسی را بر انگیخته است. اما یک چیز قطعی و مسلم 
است و آن این است که مقوله‌ی کاراکتر را باید در زمینه‌ی بینش‌های گوناگونی که درباره‌ی فردیت وجود دارد» برررسی نمود. 

کاراکتر را باید شکلی ادبی در ادبیات و دیگر انواع هنر دانست. اما برای آن که پیدایش و تکامل این شکل و نی مقوله‌ی 
زیبایی‌شناسی م,بوط به آن‌را توضیح دهیم و برای آن که راه‌های متنوعی را که هنر جدید دراین زمینه آزموده دنبال نمائیم» لازم است 
بررسی و تحلیل کوتاهی از مفاهیم م‌بوطه ارائه نمائیم. 

مي‌توان به دو مسأله‌ی بر رگ که زیبايی‌شناسی گذشته بدان عطف توجه نمودهء اشاره کرد. نخستین مسأله همان است که دانش جدید 
آن‌را ماهیت معرفت‌شناسی تصویر هنری می‌نامد. حل این مسأله مقتضی بر‌رسی تعمیمی جنبه‌ی خاص الحاق عام و فرردی و جزیی و 
شخصی در درون کاراکتر است. 

دومین مسأله به مضمون مشخص کارا کت ماهیت اجنماعی و زیبایی‌شناسی آن؛ باز می‌گردد. هم‌چنین در محدوده‌ی همین مسأله است 
که باید چندسویه گی اجتماعی؛ اخللاقی» روان‌شناختی؛ تاریخی و کلا انسانی کاراکتر را بررسی نمود. 

آما تیم فرطو رها این ساله و سط اعلا وم و ارسطی هیور گر تایه 

افلاطون دیالکتیک تبلور روح مطلق را در اراد زنده مطالعه کرد. به‌عقیده‌ی او روح ممکن است اشکال مشخص و فردیت‌یافته‌ای 
پذیرد و به‌همین دلیل است که کاراکترهای گوناگونی را در میان انسان‌ها مشاهده مي‌کنیم. اما به‌نظر ارسطو بازسازی کاراکتر‌هاء 
موضوع‌ها و اعمال واقعی که هنر بدان دست می‌یازد» یکی از عوامل اصلی اعتبار شناختی و زیبایی‌شناسی هزر است. این اندیشمند بر 
اصل تعمیم هنری تکیه می‌کند و معتقد است که ام محتمل و ممکن که از واقعیت بر‌می‌خید» توسط هنر به نمایش درمی‌آید. به‌نظس 
ارسطو هنر قادر به تعمیم رویدادها است. هنر می‌تواند چیری را که در مقام مقایسه با آنچه تاريخ به‌عهده‌ی جزیی گذاشته است 
عاتر استا. زیر! کاراکترها تعمیم افراده رویدادها و روابطاند. ضمناً ارسطو تعریفی را دربار‌ی کاراکتر از لحاظ مضمون آن 


به‌دست می‌دهد. وی می‌نویسد:( کاراکتش» چیزری است که اصل اخلاقی ( آن که سخن مي‌گوید )در آن بروز می‌نماید. ۲" 
*- اندیشمندان عهد باستان در رابطه با هنر» مسکو ٩۳۷‏ صفحه ۱۳۶(چاپ روسی) 
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ارسطو بای نخستین بار در تاریخ کوشش نمود که رابطه‌ای را که میان کاراکتر‌ها و شرایط موجود است» توضیح دهد. شرایطی 
که محیط بر کاراکتر‌ها هستند, شامل رویدادهاه اعمال و سخنان قهم‌مانان می‌شوند. وی هم‌چنین یادآور می‌شود که انواع هنری 
گوناگون, امکانات و توان گوناگونی بای جذب کاراکتر‌هاء اعمال و افعال دارند. 

زیباشناسی بوالو"" اندیشه‌ی تعیین‌کنندهای را ارائه داد: هنررمند باید تصویر‌های تررکیبی و عملا تداوع بیافریند که بیان‌گر 
اندیشه‌ی تشخص‌یافته‌ای باشد و مقوله‌های محرد افتخار؛ وظیفه» انتقاه عشق و غیره متبلور نماید. به‌نظر بوالو پرسوناژهایی کامل 
هستند که در آن‌ها هیچ عنصر اولیه‌ای دیگ شناخته نشود. 

زیباشناسی و هنر کلاسیک که دوران کاملی در تاریخ شعور زیبایی‌شناسی جهان به‌شمار می‌آیندء واحد این جنبه‌ی مثبت می‌باشند که 
در جستجوی تصویرهای تم کیبی بوده و تصوی‌هایی را مي‌جسته‌اند که واجد ارزشی همگانی باشند. اما قواعد انعطاف‌نایذیری که در 
این هن در رابطه با صفات قهم‌مانان و شیوه‌های تعبیر وحود داشته مقتضی بم‌خوردی یک‌سویه و یک‌دست بوده است. حنان‌چه تیپ 
که پاره‌ای از خصال شخصیت را تم کیب می‌کرد» سرانحام کاراکتر فردی را نابود می‌نمود. 

زیباشناسی قررن روشن‌گری کوشش به‌عمل آورد که بر این نقیصه‌ی اساسی غلبه نماید . دیده‌رو و به‌ویه لیسنگ کاراکتر را در 
رابطه با وحدت فردی و اجتماعی برررسی کر‌دند و علاوه براین هر دو بر تأثیر عظیم شرایط اجتماعی» به‌ویژه در ازمنه‌ی 
بر‌خوردهای سخت اجتماعی انگشت نهاده هم‌چنان که معتقد بودند که تیپ و کاراکتم محل بروز تضادها و تقایل‌هاست. 

زیباشناسی هگل در رابطه با مسأله‌ای که مورد علاقه‌ی ما است» گام مهمی به جلو محسوب می‌شود. بتابم فلسفه‌ی او مرک و کانونی 
که در آن عام و فردی به جلو محسوب می‌شود. بنابر فلسفه‌ی او مک و کانونی که در آن عام و فردی در تخالف واقع می‌شوند و 
الحاق آن‌ها به یکدیگ به‌گونه‌ای مشخص صورت می‌گیمد» انسان و دنیای روحي و ذهني مشخص او است در این فلسفه فرد انسانی 
به‌عنوان برروز واقعیت مشخص تلقی شده است. 

هگل موفق گردید که تکامل تاریخی حرکت کاراکتر را در راستای فردیت‌پذیری دم‌افنرون مکشوف دارد. آن‌چه وی درباره‌ی اصول 
«تیب‌سازی» بیان داشتهء در آراء بنیانگذاران سوسیالیسم علمي باززتاب یافته است. 

درمورد آن‌چه به دموکرات‌های انقلابی در روسیه مربوط مي‌شوده باید گفت در نظر آنان تیپ و کاراکتر را باید نقطه‌ی عزیمتی 
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مر مه 


آفر‌بنش می‌پنداشت» تحت عنوان «تیپیسم» به رشته‌ی تحریر درآورد و آن‌را اصل نخست اصالت آفریننده و «راز» شخصی وی 
توصیف کرد. اما اگر او قدرت آفریننده را در ترکیب حصلت تیپیک و شرایط تیپیک بر‌جسته کرده نه از آن‌رو است که عام را به 
زیان فردیت مطلق کرده و اعتبار نهد. بیلینسکی که در قبال دیالکتیک کاراکتر تیپیک بسیار حساس بودء می‌کوشید تا این دیالکتیک را 
در درون شخصیتی که با رنگ‌های رخشنده تسیم شده و واجد اصالت فردی تند و شدید مي‌باشد به نمایش د رآورد. 

چرنیشفسکی به‌نوبه‌ی خود به‌ویه بر حد دیگر این کل دیالک‌تیکی تاکید می‌نماید و آن ماهیت ام فردی در درون تیپ است. 
به‌عقیده‌ی اوء پدیدار فردی که حاوی کاراکتر استه وسیله‌ای است که به‌یاری آن می‌توان زندگی را در اشکال خود زندگی بیان داشت. 
بنابراین کاراکتر فردی انسان شالوده‌ی کاراکتر فرردی در هنر است. چرنیشفسکی می‌نویسد :اش هنری باید تا آنحا که ممکن است 
اور را که ون رن باق دا رو هشیم راسشتض یه قبانه وتا اقا کسک ای از دررضاهای کیزم و صویر‌های 
یمیمصت و منکن موی وی #دو رن کاز شم اوامی که هی کی روا سروک باه تداری که کم 
جوهر چای است با خود چای یکسان نیست و الکل را نمی‌توان همان شراب پنداشت... مصنفان متوسطالتریحه به‌جای ارائه‌ی انسان» 
عصاره‌ی قهرمانی را عرضه می‌دارند و رذایل عجیبالخلقه و پهلوانان مم‌مرین میآضرینند " 6. 

آرایی را که انتلابیون دموکرات روسی درباره‌ی خصلت‌های تیپیک اندیشیده‌اند. بسیاری از آن‌چه آنان دربار کاراکتر و شایط 
بیان داشته‌اند» با نظریه‌ی زیباشناسی علمی جوش خورده است. 

انگلس رئالیسم را چنین تعرریف می‌کند: «توصیف کاراکترها ی تیپیک در اوضاع و احوال تیپیک». این تعریف واجد اهمیّت علمی و 
عملي ريشه‌اي است. 

از لحاظ پراتیک ادبیات رئالیستی؛ توضیح رابطه‌ی اجتناب‌ناپذير میان کاراکتر و شرایطء اهمیت ویثه‌ای دارد» زیرا بنا به اين 
رابطه می‌توان به‌یاری کارا کتر تیپیک قهم‌مانان» خصال لایننک طبقه و خصوصیات جامعه و دوران را باز شناخت و این امم ثابت می‌کند 
که در نظرریه نیز مسأله‌ی کاراکتر تیپیک بررسی گردد. اما با توجه به این ام باید به مطلب دیگری نین بذل توجه نمود و آن این‌است 


که نه تنها در صورتی می‌توانیم رابطه‌ی کاراکتر تیپیک و شرایط تیپیک را در زمینه‌ی نظری به کار بریم که بدوا مضمون این دو 


۹ 


و چرنیشفسکی مجموعه‌ی آثار در پانزده جلد» ۰۳۹۳۹ جلد دوم؛ مسکو صفحات ۸۲ تا ۳ (جاپ روسی) 


به‌ههان ماخ صفحه‌ی ۶۵ 
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مقر کدرا تفتانشم: ما ی ایس سامی قتاضته یم فخرانیج رم ازمافيم ی شیر انم پررنت متضیر۱ یک از وحوه‌ساله را ماع 
می کنیم. 

مسأله‌ی کاراکتر تیپیک یکی از وبژه‌ترین وجوه هن محسوب می‌شود. اما باید گفت که این تصادم و بر‌خوردی که میان « کاراکتر 
و تیپیک» در درون اصطلاح مورد بحث رخ دادهم هیچ وجه تصادفی در خود ندارد. در این‌جا با کیفیت خاصی سو کار داریم که فقط 
به پهنه‌ی هنر تعلق دارد و آن‌را نمی‌توان نه در رابطه با فرد مجزا و نه در رابطه با خواص و کیفیات عمومی تیپ اجتماعی و یا 
اخلاقی - و روان‌شناختی» تلخیص نمود. کاراکتر تیپیک نقطه‌ای است که در آن وجوه درونی و بیر‌ونی ار یکدیگر را باز يافته و 
درهم می‌آمین‌ند. در این‌جا اندیشه‌هاء احساسات و عواطف و اعمال و افعال فردی؛ بدل به مشخصه‌ای برای جامعه ممدم ملت و طبته 
هن کول 

به‌موازات این مفهوم باید گفت که وجه فردی و جنبه‌ی شخصی فرد تنها در وجود شکل و وسیله‌ای که به‌پاری آن جامعه و گروه 
اجتماعی مشخص می‌شود» خالاصه نمی گردد؛ بلکه امم ضردی خود بدل به هدف می‌شود و مضمون ویه و موضوع اصلی آنرا تشکیل 
می‌دهد. این واحد فردی که حاوی تصادف و امور عارضی نی هست. تنها به‌وسیله‌ی هنر قابل توصیف است. اما یکی از سر‌چشمه‌های 
انسان‌گرایی را که در هنر باید در همین نکته جستجو کرد زیرا ببرجسته کردن وجوه کوناگون فرد را آشکار نمودن خصوصیت 
فرردي موضوع؛ مسلماً عاملی است که هر را بدل به‌شیوهی نیررومند ایجاد ارتباط میان آهمیان گرده و همین عامل استا که هن را از 
بر‌خوردهای عاطفی که بررانگیزاننده‌ی پیوند» و هم کاری در همگان استه مالامال نموده است. 

حکمی که انگلس به‌یاری آن مبانيی رثالیسم را بیان داشته» در عین حال مانع از ساده‌انگاری درباره‌ی طبیعت ویخه ترکیب هن 
می‌شود. بنا ببر چنین حکمی نمی‌توان تیپ را در جوهر مجرد اجتماعی آن خالاصه نمود. 

بار دیگ یادآور می‌شویم که تیپ‌های اجتماعی»ملی»ءروان‌شناختی و عاطفی که موضوع مطالعات گوناگون در پهنه‌ی دانش‌ها به‌شمار 
فپ با سوت فهای تک تفاس کان تاره کیان ماه آ سورد طاذفی افره اف هر 
اشقناعی که هرید افرا کی شون کم پاش بلکه اهر صعوی کارا کر شییکی است کمیا من امالت رو تاش ماه 
فردی ظاهر شود. دراین‌جا البته در تقابل نهادن مفاهیم تیپ اجتماعی و کاراکتر اجتماعی ناموجه استه اما تمایز میان آن‌ها ناگزیس 


می‌نماید. این دو منهومی هستند که در ردیف واحدی قرار دارندء اما نمی‌توان آن‌ها را همانند انگاشت. 
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وجه مشترک آن‌ها این است که تیپ اجتماعی که حامعه‌شناس آنرا مطالعه می کند و تیپ هنری که هنر با آن سرو کار دارد» هر دو 
به پهنه‌ی تعمیم‌ها تعلق دارند. در هر دو مورد باید اصلی‌ترین وجوه را از اضراد متعلق به نوع» طبقه و یا گرروه اجتماعی معینی 
استخراج کرد. اما خصلت این تر کیب و ماهیت آن در رابطه با هر دو مورد» متفاوت است. 

می‌دانیم که تیپ اجتماعی بیانگر ماهیت سیاسی و طبقاتی انسان است. آیا می‌توان همین سخن را در رابطه با کاراکتر تیپیک 
تکر‌ارنمود؟ مسلماء پله. یکی از کشفیات بن‌رگ در قرن نوزدهم آن است که جوهر انسان به‌مثابه‌ی نقطه‌ی کمال و اوج روابط 
اجتماعی تحریف شده است. 

مارکس و انگلس در احکام گوناگونی در باره‌ی کاراکترهای تیپیک که در ادبیات و هزرهای تصویری آفریده می‌شوند؛ پیوسته بر 
خاصیتی که در هن در جهت انحام ترکیب‌های ژرف اجتماعی موجود است» تأکید نموده‌اند. انگلس به‌سختی از ک.گرون" این 
«سوسیالیست حقیقی» که مي کوشید گوته و آثارش را از هید گاهی کالا نان ینگررخه انتقاد نمود و نشان داد که در آحشرین تحلیل 
آن‌چه که گرون پيشنهاد می‌کند» ارزیاپی خرده‌بورژوایی و عامیانه است. 

نات مقاصی تانق وه وکا ی بان که وی اش فرام ی کانل فمرهی را مرکارم فیری اه وهآ خر دس 
اجتماعي و از دید گاهی کلا انساني مشاهده کررد. 

اما زیباشناسی علمی» بررعکس تحقیق کامل جوهر اجتماعيی فرد راه شرط شناخت افراد مي‌داند و تأثیر مناسبات اجتماعی را بر 
همه‌ی وحوه حیات فرد آشکار مي‌نمایده اما کارا کتر فردی را به این جنبه محدود نمی‌کند. 

فلا قره پلخاتوق قاف فیخ کنددی تفنوم احصاهي رابیر کارا کت آدض شوت رساقه اما اوق این کارا شرا دز عوهر 
اجتماعی حلاصه نمی‌نماید. وی دراین رهگذر مسأله‌ی اصول روان‌شناختی و اخلاقی را مطح می کند. به‌نظر او بر رگترین اصلی که 
اساس آفرینش اثر هنری به‌شمار مي‌آیده پرداخت روان‌شناختی کاراکتر‌ها است. به‌نظر او در این رابطه باید انگیه‌های و 
روان‌شناختی اعمال» احساس‌ها و انفعال‌های قهم‌مان‌های ار روشن شود. پلخانوف که مضمون کاراکتر‌های تیپیک بر‌ايش اهمیّت بسیار 
داشت» در درون این کاراکتر‌ها روابط گوناگوني را مشاهده می‌کرد و از جمله به رابطه‌ی اخلاقی و روان‌شناختی» ملی و اجتماعی 


توجه فراوان مبدول می‌نمود. 
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وی چنین می‌گوید که اخلاق و روان‌شناختی که از مضمون ذاتی کاراکتر ناشی شده‌اند» نشان می‌دهند که خلقیات جامعه» ثمدی 
تکامل طولانی اجتماعی هستند. و در همین جاست که علت بقاء تاریخی تیپ‌ها را می‌توان استنتاج کرد» او می‌گوید آن‌چه را که تیپ‌های 
او هدن کاس اناعا شوت هی حند که اون دگر کوش ارم اوضان آخلاقی زر زواههناشی موحود شون ام ها 
استقلال و بقاء نسبی کسب مي‌کنند و به‌نوبه‌ی خود بر دگرگونی‌های اجتماعی که در جامعه اتفاق می‌افتند, اش مي‌گذارند. پلخانوف در 
رابطه با جوهم اجتماعی به مسأله‌ی کاراکتر ملی استناد می‌جوید. وی می‌نویسد که ادبیات و هنر هم قوم پاره‌ای از اوصاف کاراکتر 
ملي را در خود منعکس می‌نماید. وی آن‌گاه از خود مي‌پر‌سد که کاراکتم ملی غیر از ماهیت آدمی: آن‌سان‌که در ویث‌گی‌های روحی ملت 
معینی منعکس شدهء چه مي‌تواند باشد. " پلخانوف «ماهیت انسان» را نی توضیح مي‌دهد. برراهین وی در این‌باره چنین است: اگر ماهیت 
ملت مورد بحث محصول حرکت و گشتن تاریخی استه بنابر‌این واضح است که ماهیت ملی نمی‌تواند نخستین محرک این حرکت پاشد. 
بنابر‌این طبیعت روحی و ملی انسان که ادبیات آن‌را منعکس می‌نمایده محصول پاره‌ای از شرایط تاریخی است و در نتیجه باید گنت که 
نه طبیعت انسان و نه کاراکتم ملت» بلکه تاریخ و سازمان اجتماعی است که مي‌تواند ادبیات را بر‌ای ما توضیح دهد. 

مثلا این یک قاعدهی تاریخ است که نیرروهای پیشرفته جامعه» اخلاق پیشرفته‌ای را ممراعات مي‌کننده در حالی‌که طبقات در حال 
زوال از لحاظ فرهنگ روحی نرول مي‌کنند و آرمان‌های اخلاقی و زیبایی‌شناسی متعالی از این فر‌هنگ رحت برمی‌بندد. 

با ایهمه نباید پنداشت که خصیصه‌های کاراکتر روان‌شناختی و اجتماعی» خط تکاملی مستقیمی را می‌پیمایند. زندگی بغرنج‌تر از 
آن است که در نخستین نگاه به‌نظر می‌آید. کم نیستند لفراد نیررومند و بافضیلتی که عملاً جانب کهنه را گرفته و از نظم رو به زوال 
دفاع می‌کنند. زندگی و تاریخ هنر از این نمونه‌ها فراوان دارد. از این‌رو ادبیات رالیستی می‌کوشد تا همه‌ی بخرنحی و تضادهای 
کارا کتر‌های زنده‌ی بشری را در مناسبات مشخصی که با جهان دارنده منعکس سازد. 

بنابر‌این کارا کتری که بیان‌گر وجوه ذاتی واقعیت استه به‌عنوان معیار عمده‌ی رئالیسم ظاهر می‌شود. 

ماکسیم گو رکی خاطر نشان می‌نماید که بنا به وجه طبقاتی می‌توان وجه روحی را سازمان داد. شرایط طبقاتی» گفتار و کر‌دار 
افراد آدمی را از ابهامات زائد بیر‌ون آورده و بدان‌ها روشنایی بخشد. وی می‌گوید نویسندگان با قریحهء آنهایند که در مشاهده 
مقایسه و گنرینش ویثرگی‌های اصلی طبقاتی؛ مهارت دارند و می‌توانند این ویث‌گی‌ها را در تصویر واحدی متجلی نماینده تصویرری که 


پر‌سوناژ ادبی و تیپ اجتماعی را عر‌ضه می‌دارد. 
"- ر. پلخانوف هنر و ادبیات» مسکو۱۹۲۸ صفحه‌ی ۷۰(چاپ روسی) 
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خود گو رکی در کارهایش هميشه با دقتی عظیم حصایص طبقاتی تاجء روشنفک, و کارگر را متمایر مي‌کند و مي‌کوشد تا در 
پرسوتاژه جوهر اجتماعی تیپ را مکشوف نماید. این‌ها همه نشان مي‌دهند که انتقاد از بم‌خورد عامیانه که موافق آن تیپ هنری با 
جوهر و ماهیت نیر‌وی اجتماعی معینی مشتبه می‌شود» نباید به حد اضراط و مبالغه رسد و چنین تعبیر شود که هنر با روش‌های خاصی 
که در اختیار دارد نباید در پی کشف ماهیت اجتماعی حررکت نماید. این خطایی است که هنر را از ابرار اصلی آن‌ها که همان ت کیب 
اجتماعی ژرف باشد» محرروم می‌نماید. 

رئالیسم نوین واجد این امتیاز است که با مضمون اجتماعی جدید و با اهمیتی سروکار دارد. این رثالیسم اکنون به قهم‌مان جدیدی 
می‌اندیشد و آن کار پیشه‌ای است که آقای کشور خود شده است. 

با این مقدمات باید گفت که خصوصیت هنر نافی کشف جوهر اجتماعی نمی‌باشد و بیان زندگی فردی» یگانه کار هن محسوب 
نمی‌شود؛ بلکه وظیفه‌ی هنر کاملاً چنین است که ماهیت ویخه‌ی تیپ هزری را مکشوف نماید. 

در زندگی» جوهر اجتماعی هر انسان به‌گونه‌ای متفاوت و به‌گونه‌ای فردی بروز می‌نماید. آزچه را که کاراکتر تیپیک نمایان 
می‌سازد؛ شامل آن جوهر احتماعی نیست که از راه تحرید به‌دست مي‌آید. چنین کاری به حوزه‌ی دانش ممبوط می‌شود. اما کار هن را 
باند خی وشزه و نرادن هلر تسه که کلا سای الب کون شبون: 

تاقوا دنه کفرت کارا کشرهای شیک کاه‌فاه کت اشفا واعتی دا مقطی سا تفه بر تاقوا گرم 
که وجه تمایر کاراکتر تیپیک در رابطه با تیپ اجتماعي؛ معلول این ام است که در تعمیم رثالیستی هنرری وجوه اصلی تیپ اجتماعی» 
زیبایی روان‌شناختی» عاطفی و غیرمه در درون کارا کتر فردی بروز می‌نماید. اولیانوق درباره‌ی هن می‌گوید که دراین پهنه «ماهیت 
در محیط فردی و در تحلی لکا راکترها و در روان‌شناسی تیپ‌های معین حضور دارد» 

پس معلوم مي‌شود که منهوع کاراکتر تیپیک را نه تتها باید از لحاظ منهوم تیپ بلکه از لحاظ منهوم کاراکتری که مطالعه‌ی آن 
فلقزدی رو تشفان اسف پ‌زیتی کررون رو اخشتاسان کارا کف را معبوعهای از کشاط زان رواف اند کمور عمل فردافتاما 
ار می‌گذارد» کیفياتی که رفتار او با آن‌ها بستگی دارد و ساختار روحی شخصیت فد آن‌سان که در پهنه‌ی هنرء در کاراکتر تیپیک 
منعکس شدهء از آن‌ها تشکیل می‌شود. 

اوصاف فردی یک انسان بیانگر وحدت ار گانیک ام اجتماعی مشخص, امم اخلاقی» روان‌شناختی و ای کل انسانيی است. 


بنابمراین فردیت کانونی است که در آن مضمون اجتماعا مهمی که تیپ مورد نظر را در جامعه متحقق نموده تبلور یافته است. اين 


۳ 
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مضمون احتماعی در ساختار روحی فرد و در کیفیات ذهنی و روانی وی بروز مي‌کند. اما خصیصه‌ی فردی نی به‌نوبه‌ی حود» در 
رفتار اجتماعی اش مي‌گذارد. 

ایز‌ها همه نشان مي‌دهند که آن‌چه را که در انسان از لحاظ اجتماعی» ملیء اخلاقی و زوان‌شناسی موجود استه نمی‌توان در یک عمل 
جمع مکانیکی ساده خلاصه نمود. این وجوه همه یکدیگر را متقابلا مشروط می‌نمایند و بنا بدین مشروطیته ضردیت منحص به فردی 
را ایاد مي‌کنند که آن‌را می‌توان بنیان کارا کت تیپیک توصیف کرد. 

اما ضردی واقعی که ادبیات رئالیستی با آن سرو کار دارده با کاراکتر فردی واقعی همانند و یکسان نمی‌باشد. ادبیات هیچ‌گاه 
بازسازی همه‌ی حزئیات خرد و هاران نمودار در پدیدار مورد نظ» هدف خود نشناخته است. فردیتی که در کاراکتر تیپیک نهفته 
استه واجد ترکیبی مي‌باشد که در آن به حوانب اصلی و حساس حیات فرد بذل توجه شده است. در هنر ماهیت رف کاراکتر‌ها 
کر‌دارها و حرکاتی که درواقعیت به‌چشم نمی‌آیند با قدرت همرچه تمامتر به بیان درمی‌آید و به‌عبارت دیگ می‌توان گفت که هنرمند 
ماهیت را با وساطت فرردی مکشوف می‌نماید. اما این ضردیت نی به خود به ماهیت جنبه‌ی شخصی می‌دهد و به‌گونه‌ای بی‌واسطه آن‌را 
محسوس می‌نماید. 

پس فردیتی که حاوی کارا کت تیپیک استه رونوشت فرد معینی تلقی نمی‌شود و کلیتی که در آن نهفته است از نوع تجرید محسوب 
نمی‌گرردد: در این‌جا فرردیت عمومیت يافته و عموم فردیت پذيررفته است. این هر دو وجه آخرالامم به‌گونه‌ای ا رگانیک ذوب شده‌اند و 
خصوصیت و وجه مشخصه‌ای را پدید آورده‌اند» یعنی به کاراکتر تیپیک مبدل گشته‌اند. 

رثالیسم از این امکان بم‌خوردار است که مي‌تواند وجوه گوناگون کاراکتر را در شریط مشخص زندگی» در حرکت و در تکامل 
نمایان سازد. با این‌همه باید گنت که در میان روش‌ها و وسایلی که بنابه آن‌ها خلق کاراکتر تیپیک میس می‌شود» تفاوت‌های عظیم 
و خود دارق: 

نا آکار کو وی و دانتایویک هر یه بطالمتی کش‌هان مخ روم بارشازی شترهای جر ک روا کر کارا گنای 
متعدد» تکوین و تکامل کاراکتر‌ها و تحلیل جریان‌های روان‌شناختی ژرف مروط می‌شود؛ شگفتی‌زا و غیر‌قابل غلبه است. اما باید گنت 
که گر,چه رئالیسم روسی از این لحاظ بسیار غنی است» اما از شیوه‌ی واحدی تبعیت نمی‌نماید. رئالیسم و به‌نحو اخص رالیسم نوین 


امکانات نامحدودی دارد و در آفر‌ینش کارا کتر‌های تیییک مي‌تواند از روش‌های فو فالعاده متنوعی بهمه حوید. 
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همان‌طور که قبلا یادآور شدیم ترکیب کاراکتر و آفرینش فردیت زنده هیچ‌گاه نتیجهی جمع مکانیکی وجوه گوناگون حیات یک 
قه‌مان نمی‌باشد. ارتباط و کشرت این جنبه‌ها ممکن است در طرح واحدی از زندگی در جنبه اجتماعی-سیاسی و غیره عیان گردد. 
مقلا ور قذر یا کوف ‏ که وه قاط خوول‌ها وداستا هایس غهرت فارزن با کارآ کی پتویشه فر خسکنی اخلافی فررخور ام کلف وب 
اوچکین" ب‌عکس به جنبه‌های ایدئولوژیک» سیاسی و اجتماعی شخصیت‌ها و رویدادها علاقمند است و بالاخره س. آنتونوف* 
توصیف دنیایی صمیمانه و تعزلی را وجه همت خود قررارداده و قسعلی‌هذا. 

انعکاس تمامیت زندگی و جنبه‌های خودانگیخته‌ی آن هميشه به‌معنای بازسازی حداکشری از صفات ممیره نمي‌باشد. در این زمینه 
محاسبه و جمع و تفریق به کار نمی‌آید. در واقع باید گفت که راحل مشخصی که هر هنرمند در رابطه با دیالکتیک عام خاص و 
فردی به‌دست می‌دهد» رابطه‌ی مستقیمی با کارا کترهای تیپیک و نین با شیوه‌های تیپ‌سازی دارد. 

چنان‌چه تاریخ ادبیات رثالیستی را از این دیدگاه بیازمائیم؛ فورا متوجه می‌شویم که کا رکتر تیپیک منهوم بسیار دامنه‌داری است و 
ما این اصطلاح را در رابطه با کثیرری از پر‌سوناژهای بی‌نهایت متنوع به‌کار می‌بریم. بمرخی از این پر‌سوناژها مانند هاملت, دون 
کیشوت الیوشکین واحد فردیت مشخص تاریخی هستند و این جنبه در آن‌ها غلظت قابل ملاحظه‌ای دارد. در این پر‌سوناژها تعمیم؛ به 
حد اعلای خود رسیده و در نتیحه از آن‌ها کاراکترهای نوعی و (جاودانه»ای ساخته است. برخی دیگر مانند ضرانک کوپروود" و 
ژولین سور" کنایتی از یک دوران‌اند و خصیصه‌های مسلط بر عصر و طبقه‌ی خود منعکس می‌نمایند و برخی دیگر مانند رانه 
وسکایا" و نینا زارچنایا" ؛ تنها یاره‌ای از وجوه برخی از عناصر تیپ را در خود منعکس ساحته‌اند. 

اعتبار و ارزش کاراکتر تیپیک از لحاظ قوت و عمق به عوامل متعدد عینی و ذهنی بستگی دارد و بلاتردید باید گفت که این امم با 
گزینش موضوع تیپآضرینی و انتخاب تیپ‌های با اهمیّت زمانه و زبده گنرینی بر‌خوردهای اصلی اجتماعی مرتبط است. وقتی که هنرمند 


به ژرفای کاراکترهای تیییک نفوذ نماید» چنین رحنه‌ای واحد طنین و بازتاب احتماعی است و وحوه مشخصه‌ی حیات جامعه راء؛ 
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مشخص می‌نماید. تیپ‌های «انسان پوچ» در ادبیات کلاسیک روسیه و «قهمانان سالهای۱۸۲۰» در آثار چرنیشفسکی و تور گینیف و 
«کارگران انقلابی» گورگی» چنین وصفی دارند. از این لحاظ قدرت «تیپسازی» به ترسیم رخدادهای بزرگ تاریخی و 
بم‌خوردهای سخت و تعیین‌کننده م,بوط می‌شود. نتیحه‌ی این کار نقشپ,دازی تیپ‌های اصلی و تعیین‌کننده زمانه است و این ام 
مستلرم ترکیبی غنی و ژرف است و علت آن است که تحقق اهداف بنر رگ تاریخی مقتضی کاراکت‌های است که نیررویی استثنایی دارند. 
ادبیات شوروی نمونه‌های بارزی از این شخصیت‌ها ارائه داده است. کاراکتر‌های چایایف » لویسون ؛ داویدوف در شرایط 
چر‌حش‌های بررگ تاریخی پدید آمده‌اند و تیپ‌های بررگ زمانه را در آن‌ها به‌وضوح می‌توان مشاهده گرد. 

گرینشی که هنرمند در رابطه با موضوع «تیپسازی» انجام می‌دهد نین» متأش از تکامل و پختگی کاراکترها است بدان‌سان که در 
خود زندگی وجود دارد. هنرمند نمی‌تواند در برابم اوصاف کاراکتر‌ها و رویدادهای واقعی بی‌اعتنا باشد. تیپ‌های در حال تشکیل و یا 
آن‌ها که تازه تشکیل شده‌اندء از لحاظ تحزیه و تحلیل هنری بای بازسازی در زمینه هنر‌ها مناسب‌تر‌ند. 

هنرمندی که از این محموعه‌ی تازه بهرء می‌گیمرد» بدین‌سان وظیفه‌ی بازشناسی را به‌عهده می گید و اين ام او را به کاشف اوصاف 
کاراکتر» برخوردها و اوضاع و احوال تعیین کننده در مراحل گوناگون حرکت زندگیء بدل می‌نماید. 

با این‌همه خطا است اگر تصور کنیم که توفیق در ام پتروهش کاراکترها صر‌فا به اهمیت موضوع «تیپ‌سازی» مربوط می‌شود و 
در رابطه با دقت و پختگی این موضوع رخ می‌نماید. باید بدین نکته بذل توجه نمود که این مطلب در هر مورد صرفاً شرط عینی حلق 
کاراکتر تیپیک است. 

بنابر‌این در حیطه‌ی هنر مسأله چنین است که باید کاراکتر‌ها را با نگر‌شی هنر‌مندانه برررسی نمود: يعني همان کاری که گوگول 
آن‌را («زینت‌های آفرینش» مي‌نامید و این انديشه متکاملی را به ذهن متبادر مي‌کند. هنرمند وجوه اصلی زندگی جامعه را ادراک و منتقل 
می‌نماید و بدیهی است که در این کار جهان‌بینی او و بینشی که درباره‌ی زندگی دارد» نقش با اهمیتی ایفا می‌نمایند. 

این‌ها همه به او مکان می‌دهند که موضوع‌های ببررگ را بنمایاند و از درون منشور شخصیتی که حتی عینا موجود نیست» تر‌جمان 


روح زمانه باشد. تاریخ هن نمونه‌های بی‌شماری را در برابم ما عرضه می‌دارد که در آن‌ها می‌توان این حقیقت را مشاهده کرد که 
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رخدادی منفرد و محرا ممکن است به آفرپنش کاراکتر تیییک که قدرت تعمیمی عظیمی در آن نهفته است» منحر شود تا به‌جای که 
بتواند به عنص هنری با اهمَیّتی بدل گر‌دد. 
بنابمراین بینش هنرمند را درباره‌ی شخصیت که در جهان‌بینی و زیبایی‌شناسی او بازسازی شدهء باید در شیوهای که بنابر آن» هزر و 


زیبایی‌شناسی معاص؛ مسأله‌ی کارا کر را مي‌گشایند, حستحو گرد. 


1۷ 


کتابخانه «به سوی آینده» 


توضیح: تصویر روی جلد اش سیکی‌رمرة (۱۲(۰- ۱۹۱۱ ۲۳۲۵6 ۲۵۵۲ ]۳۱21 ۵۲ رعا۵ه صمآ) ۲۳۲۵۵ ۳۵۵۲ ۳۲۵۱۲ 0۲ ,/۲۵06 ۲۳6 .00۵۵۵11 ۷۲۵۲6 ). 


توضیح: تصوی‌های متن کتاب به شرح زیس: 
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ومقوله‌های‌هنری 





( حلد کتاب) 
توضیح: کتاب «زیبایی‌شناسی علمی و مقوله‌های هنری» ترجمه‌ی فریدون شایان» در دو جلد تقدیم بازدیدکنندگان کتابخانه («به سوی آینده» می‌گردد؛ 


بخشی که مربوط به مولف شهیر آثار زیباشناختی: آوذرزایس استا, در یک مجلد و مجلد دیگر شامل آثار سای ملفین (ع. اوسیانیکوفه د. سردنی» ۲. 


اوگانوفه ن. لی ای زوروفه ۲ پاژنوا). قاعدتا این مجلده بخش دوع نام می‌گیرد. 
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(«به سوی آ بند۵): منتشر 9 
کتاب‌هایی که حتماً باید خواند ! 


۰ ۰ ارچ 
تحولات احتماعی 
(۳ جلد در يك مجلد) مرتحی راوندی 


۱ مترجم: رحیم نامور 
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به انتشارات حزب نوده ایران مراجعه کنید ! 
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ایب سن آشوب‌گرای 


(گاوشی در زیده‌ی جلسعشااسی هنیا 
امپر هسین ار پان‌پور 


ناب ناه به موی دم 





با دام کتابها آغا زکنیم! 
راهنمای مطالعه برای کودکان و نوجوانان 


امیش قوه اوا قرت 





کتاب‌ثانه ببه سوی آینده, در تلر دارد بقش (عظم کتاب‌هایی مندرج در کتاب‌های ر(هنمای مطالعه موسوم 
به «چگونه مطالعه کنیم؟» از (نتشارات سازمان جونان عزب توده (یران و با کدام کتاب‌ها آغاز کنیم؟» از 


انتشارات کانون د(نشآموزان (یران را در دسترس علاقمندان قرار دهد. ما را یاری کنید! 


۷۲ 


‌ 


2 و رازن 
ی 


کتابخانه «به سوی آینده» 





۲ #م م 
فرفنره‌بار هفتارمین ساللرر بنیارلزاری حزب توره ایران ! 





۷۳۳ 


ی 


کتابخانه «به سوی آینده» 


۷ 


تحقیق ا. ح. آریان پور 


درباره ی 


| جامعه شناسی هنر 


انجمن کتاب دانشجویان 
دانشکده هنرهای زیبا- دانشگاه تهران 
توران؛ فرودین ۱۳۵۴ 
نشر سوم 


کناب خانه ,به سوی آبنده, 





خسسته باد هفتادمین سالگرد تأسیس حزب توده ابران 


کتابخانه («به سوی آینده) 


(هوادار حزب توده ایران) 


